アメリカ映画と日本映画における「メロドラマ」の特徴とその変遷 by 中村 聡史 & Satoshi Nakamura
アメリカ映画と日本映画における「メロドラマ」の
特徴とその変遷
著者 中村 聡史
学位名 博士（芸術学）
学位授与機関 関西学院大学
学位授与番号 34504甲第410号 
URL http://hdl.handle.net/10236/00028978
関西学院大学審査
博士学位論文
アメリカ映画と日本映画における
「メロ ドラマJの特徴 とその変遷
中村 聡史
博士論文要 旨
題 目 :ア メ リカ映画 と日本映画における 「メロ ドラマ」の特徴 とその変遷
大衆娯楽 としてのメロ ドラマは、演劇、文学、映画 と様々な領域 において、
その時々、また、その地域 ごとに、それぞれのあ り様で受容 されてきた。その、
あま りに類型的な物語構造、あるいは様式ゆえに軽視 (時 にはあか らさまに蔑
視)さ れがちなメロ ドラマであるが、しか し、その類型性は時代や地域におけ
る強弱、盛衰はあるものの、常に一定の熱度 を持つて受け手たる大衆か ら支持
されてきている。
本論は、そのよ うなメロ ドラマ とい うものの特性 と映画における様相を、ア
メ リカ映画におけるメロ ドラマ と日本映画におけるメロ ドラマに注 目し、それ
ぞれにおいてメロ ドラマが どのような様相 を呈 し、どのような特徴 を持ち、ま
た、どのような変化 を示 したのか、もしくは (メ ロ ドラマの強すぎる類型性ゆ
えに)示 さなかったのか、についての考察を通 してつまび らかにす ることを目
的 とす る。
まず第 1章 では、考察の前提 としてメロ ドラマ とは何か、とい う一般的な理
解 と、定義、そ してそれをふまえたメロ ドラマ映画の映画面での特徴 を検証 し
た。
定義では、ピーター 0ブル ックスの卓抜 したメロ ドラマ論、『 メロ ドラマ的
想像力』 (1976年 )を論拠に、メロ ドラマ とは、本来、大衆に道徳 を示す劇
であ り、一種の教条的機能を果たす ものであることを示 した。
つま り、メロ ドラマ とは単に安易なお涙頂戴 ものではなく、観客である大衆
にとつて教条的な意味会いを持つ倫理劇であ り、道徳劇である。そ こには、そ
れぞれの時代や地域 における大衆が抱いている道徳や価値、あるいは欲望が強
く反映 され、観客である大衆はそのようなメロ ドラマを見る (読む、聞く)こ
とで 自己の本質的な道徳観や価値観 を確認 し、その欲望を満足 させ るのである。
映画における特徴に関 しては、サイ レン ト期か ら 1930年 代、1950年代まで
のアメ リカ映画におけるメロ ドラマを例にあげ検証 した。それ らの映画には、
次のような特徴がみ られ る。すなわち、サイ レン ト期におけるヒステ リーにも
似た身体所作 (身ぶ り)。 特にモノクロ映画に顕著に見 られるソフ ト・フォー
カスや多重露光の使用。また、カラー映画における、その極彩色の色彩や、デ
ィープ 0フ ォーカス、スク リーン 0プ ロセス、擬似夜景の使用、ワイ ド・スク
リー ンの採用に、 ドリーや クレーンによる移動撮影、等々。メロ ドラマ映画に
はこれ らの技法の多用が指摘できる。そ して、このよ うなきわめて映像的に「過
剰」な表現 こそがメロ ドラマの映画面での特徴である。
またアメ リカ映画にくわえ、日本映画におけるメロ ドラマを例にあげて、メ
ロ ドラマ映画における音楽の特徴的な使い方、メロ ドラマ映画においては映像
と音楽は切 り離 し難い もの としてあることも指摘す ることができるだろ う。
続 く、第 2章ではメロ ドラマ映画の黄金期、古典期 を、アメ リカ映画におい
ても 日本映画において も、同 じく 1930年 代～ 1950年 代 とし、それぞれの時代
を代表す る作品、『哀愁』 (1940年 )と『 また逢 う日まで』 (1950年)と を
取 りあげ、具体的に分析 した。その作品分析 を通 して見えてきたのは、大衆の
欲望 を満足 させ、大衆に、彼 らが望む道徳や価値観 を呈示す るメロ ドラマは、
大衆のいだ く欲望や道徳や価値観の反映 としてあ り、そのため、メロ ドラマが
それぞれの時代 と地域 における大衆の置かれた状況 と密接 に結びついた内容
を有す、 とい うことである。
さらに、第 3章では、社会的にも文化的にも大きな転換期にあつた 1960年
代か ら 1970年 代にあつて、メロ ドラマ映画がいかなる影響を受け、その内容
をどのように変化 させたかについて、アメ リカ映画の場合、 日本映画の場合、
双方 を論 じた。前者は、伝統的な結婚や家庭 とい うものの価値 の否定、あるい
は不信 としてあ らわれ、それはまた、それまで受動的な存在 として描かれてき
た女性が主体性 を持つ よ うになる変化 としてあ らわれている。後者でもまた、
変化 は家 とい うものに縛 られていた女性の解放 としてあ らわれてお り、それは、
多 くの場合、性的な側面か ら描かれている。 しか し、一方でそ うした女性の性
愛 と対立す るように、精神的な愛、純愛がこの時期の 日本のメロ ドラマ映画で
は描かれてお り、それは しば しば、難病による死 とい うかたちをとる。
この第 3章 をふまえて、第 4章では、現代のメロ ドラマ映画 として、アメ リ
カ映画においては『 マデ ィソン郡の橋』 (1995年 )と『 タイタニ ック』 (1997
年)を、 日本映画においては『 時雨の記』 (1998年 )を 、それぞれ取 りあげ
て、作品を分析 した。
そのことか らわかることは、現代のアメ リカにおけるメロ ドラマ映画は、古
典期の特徴 を強 く意識 しているが、それにくわえて、女性が男性に対する欲望
の主体者であるとい う転換期 をへた変化 もふまえているとい うことである。さ
らに、分析か らみえて くるのは、現代のアメ リカ映画におけるメロ ドラマは、
作品内に物語の作者 とその観客 とが同時に存在す るよ うな回想形式 をとるこ
とで、メロ ドラマ とい うものの様式それ 自体についての現代か らの批評的な言
及になっているのである。
また、日本映画における現代のメロ ドラマである『 時雨の記』は、それが転
換期のふたつの大きな流れ、すなわち性愛 と純愛 との両方をあわせ持つような
混合的な映画であるとい うことを指摘す ることができる。また、それにくわえ
て、『 時雨の記』では当事者でない第二者的人物を物語の回想者 として配置す
ることで、メロ ドラマに客観的で冷静な視点を導入 している。これはアメ リカ
映画の場合 と同じように現代的な特徴であると言えるだろう。
以上、本論で、アメ リカ映画 と日本映画におけるメロ ドラマを分析 して見通
せ ることは、次のよ うな事柄である。すなわち、メロ ドラマ映画は、物語展開、
登場人物の配置や性格に関 しては、類型的で似た り寄った りのものではあるが、
それが呈示す る道徳観や価値観 は、各時代や地域によつて異なる。そ して、男
女の関係、どちら側の視点で描かれているか、どちらがその欲望の主体者であ
るか、 といつた関係性 も時代によって変化 している、 とい うことである。
このような変化 をメロ ドラマが見せ るのは、メロ ドラマが、大衆の欲望 と密
接に結びついているか らである。メロ ドラマは大衆が 自己を確固たるもの とす
るためのモー ドであった。ゆえにそれは、大衆が抱 く、願いや欲求、考え方や
価値観 、もろもろの欲望を満足 させ るものであらねばならず、だか ら、メロ ド
ラマは常に、それぞれの時代、それぞれの地域における大衆の今現時点でのあ
り方の反映 としてある。
つま り、メロ ドラマあるいはメロ ドラマ映画はた とえそれが どんなに古色蒼
然 とした形式に見えよ うとも、必ず どこかでアクチュアルな現在性 とでも言 う
べきものを持つのであ り、またそ うあらねばな らないのである。
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大衆娯楽 としてのメロ ドラマは、18世紀、革命直後のフランスにおいて演
劇 のジャンルで最初の大成功 をお さめて以来、文学や映画、ラジオ ドラマや
TVの連続 ドラマ、はては、コ ミックブ ックやアニメーション、な ど、数多 く
の領域、メデ ィアで生成 され、それぞれの時代、あるいは地域によつて様 々な
あ り様で受容 されてきた。
一方で、メロ ドラマはその、物語構造や形式があま りにも類型的であるため
に、長 らく、悲劇な どよりも下位のジャンルであると、軽視、あるいは時には
あか らさまに蔑視 されて しま うものでもあつた。
しか し、メロ ドラマヘのそのよ うな一般的な評価や理解は、ジャンル研究の
対象 としてメロ ドラマが盛んに取 りあげられ るようになる 1970年 代以降、見
直 されてい くよ うになる。
以後、メロ ドラマ研究は演劇、文学、音楽、美術、そ して映画、 といつた分
野、領域 を超 えて盛んになされ るよ うにな り、そのアプローチの仕方 も、例 え
ばメロ ドラマ映画研究においては、精神分析的なものや、メロ ドラマが製作、
受容 された時代の社会や文化面での歴史的状況 をもとに論 じる立場、あるいは、
ジェンダー研究や フェ ミニズム批評の立場か らな ど、実に多様なもの となつて
いる。
本論は、以上のよ うなメロ ドラマ研究の状況をふまえた うえで、メロ ドラマ
映画を、各時代におけるメロ ドラマ映画を定点観測的に論 じ、かつ時代 を追つ
て見ることで、メロ ドラマ映画の次のよ うな問題 を解 き明かす ことを目的 とし
ている。つま り、メロ ドラマは、各時代において どのよ うな特徴 を持ち、また
その特徴 をどのよ うに変遷 させ ることで、大衆に支持 され続けてきたのか、と
い う問題である。
本論はその問題 を解 き明かすために、各時代のアメ リカ映画におけるメロ ド
ラマおよび 日本映画におけるメロ ドラマを考察の対象 としている。なぜ、アメ
リカ映画 と日本映画に考察の対象を絞つたのか。その理 由は主に次の 3点 にあ
る。第 1に アメ リカ映画 も日本映画 もメロ ドラマ とい うもの とその歴史の初期
か ら強 く結びついてお り1、 メロ ドラマが特に商業面で最 も主要なジャンルの
ひ とつであつた時期が確実にあつた、とい う点、第 2に 、メロ ドラマの全世界
的な普及 においてアメ リカ映画が果た した役割の大きさを考えると、アメ リカ
映画におけるメロ ドラマを対象にす ることは避 け得ない、と考えられ る点、第
3に 、大衆 とメロ ドラマ との関係性に重きを置 く本論において、それを考察 し、
解明 してい くうえで、日本語 を母国語 とす る日本人である執筆者が 日本映画を
対象 とす ることに意義があると考える点、である。
また、本論では考察を時代 ごとに区分 して行なつているが、その時代区分は
次の 3区分である。第 1に 、サイ レン ト映画の時代をへた 1930年代か ら 1950
年代までを黄金期、第 2に 1960年 代か ら 1970年 代 を転換期、そ して第 3に
1990年 代以降を現代、である。
そ して、本論文では、まず、第 1章で考察の前提 としてメロ ドラマの定義 と、
メロ ドラマの映画における特徴 の確認 をお こない、第 2章および第 4章にて、
第 1と 第 3の時期である黄金期 と現代について、アメ リカ映画、日本映画それ
ぞれにおいてその時期 を代表す る、あるいは典型 となる作品をあげ、詳細な分
析 を行っている。残 る第 2の 時期である転換期については、アメ リカにおいて
も日本においてもメロ ドラマ映画に、ある転換があつた とい うことを確認す る
ために、具体的な作品をあげなが ら、メロ ドラマ映画をめぐる状況の変化 と、
それによつてメロ ドラマ映画が どのように変容 したかを指摘 している。
このよ うな分析 と考察を通 じて、メロ ドラマ映画がそれぞれの時代や地域に
おける大衆 とい う存在 と強 く結びついていること、その大衆の反応 としてメロ
ドラマ映画があ り、時代や地域によつて変化す るものであるとい うこと。それ
ゆえ、メロ ドラマ映画は現在性や社会性 とい うものを明確に有 したジャンルで
あるとい うこと、が解明 された。そ して、その現在性や社会性 とい う側面にお
いて、現代のメロ ドラマ映画が抱える問題 もまた判明す ることとなつた。
第 1章 メロ ドラマ とは何 か ?
第 1節  メロ ドラマの定義
まず、作品の具体的な分析に入る前に、前提 としてメロドラマとは何である
のか、とい う基本的な問題を明 らかにしておく必要があるだろう。
事典 による定義
事典 2を 参照すれば、メロ ドラマ とはギ リシア語の「メロス (melos=音 楽 )」
と「ドラマ (drama=劇 )」 を語源 とす る語で、本来の意味は音楽 を伴った劇
全般のことになる。次節で後述す る音楽 とメロ ドラマ との関係の重要性 を考え
ると、この語源は現在でもメロ ドラマの特徴 をよくあらわ している。
歴史的にメロ ドラマ とい う語句の使用は、18世紀 フランスのジャン=ジ ャ
ック 。ル ソーが音楽に言葉 をつ けた 自身の戯曲『 ピグマ リオ ン』 (1762年 )
をイタ リアのオペ ラや、ふ るい音楽劇 との区別のために用いたのが最初 とされ
ている。その後、メロ ドラマは、18世紀か ら 19世紀にかけて ヨー ロッパ各地
で流行 した大衆演劇の一ジャンル を指 し示す言葉 として定着 した。
蔑称 としてのメロ ドラマ とブル ックスによる読み直 し
しかし、一般的にメロ ドラマ (あ るいはメロ ドラマ的)と い う言葉は、ある
作品を貶める際の蔑称、その作品が低俗で感傷的で抒情過多の安易なお涙頂戴
ものであると断ずるための、差別的用語 として用いられることが多い。なぜな
らば、メロ ドラマは多くの場合、物語構造も、その登場人物も極端に類型的で
あり、型にはまったお決ま りのパターンを繰 り返すからである。『 メロ ドラマ
的想像力』 (1976年)3の 著者、ピーター・ブル ックスはメロ ドラマの特徴を
次のよ うに記す。
この言葉 の含む ところはおそ らく誰 に とって も似た り寄つた りのものであ
ろ う。強い感情への耽溺、道徳の分極化 と図式化、極限的な存在状態、状況、
行動。あか らさまな悪行、善なる者たちへの迫害、そ して、最後に美徳の勝
利。誇張 された表現。いわくあ りげなプロッ ト、サスペンス、息をのむよ う
な運命の急変。以上挙げてきた ことがメロ ドラマ とい う言葉に含まれること
が らである4。
ここで、ブル ックスは、メロ ドラマがほとん どの場合において、善人 と悪人、
美徳 と悪徳 とにはつき りと三分 されてお り、展開はあま りにご都合主義的で波
乱万丈であ り、著 しく感傷的、扇情的であ り、善人や美徳は様々な障害や困難
に翻弄 され るが、最後には悪人は倒 され、悪徳は否定 され、善人 と美徳が勝利
す ることで終わる、 ものであるとい うことを認 めている。
しか し、ブル ックスは、元来メロ ドラマ蔑視の根拠 となつてきたこれ らの特
徴 にこそメロ ドラマの価値 を認 め、「メロ ドラマは、ほかのジャンルモー ドに
はない、柔軟性 に富んだ、適応性 のあるモー ド」5で ぁ り、かつ、 「注 目に値
す る一貫 したモー ド」6と してメロ ドラマを読み直 し、再定義 を試み るのであ
る。
ブル ックスはメロ ドラマの源泉 をフランス革命期お よびその直後 とす る。 7
ブル ックスによると革命後の近代市民社会の揺藍期、権力組織や制度 よりも個
人の 自立 した精神 が尊ばれ る個人主義的社会が形成 されつつあつた時代にお
いては、それ までのキ リス ト教的神や封建制度 といつた、絶対的な価値観 (=
「聖なるもの」)が損なわれ、そのことによつて、それ らの価値観に自己を依
拠 していた人々にとつては、存在理由の中心 となるべき核が喪われ、空白化 し、
判別困難 な不可視なもの となって しまった。メロ ドラマ とは、そのよ うな不安
定な状態か ら、人々が 自らの精神 を救い、中心を回復 させ るための試み、また
そのための一種の儀式 として機能 した とブル ックスは捉えたのである。
ブル ックスは、以下のよ うにメロ ドラマを論 じている。
象徴的にも、現実的にも、伝統的 <聖性 >と それ を表象す る制度 (教会 と王
制)が最終的に役 目を終え、キ リス ト教的世界の神話が解体 し、階層秩序 を
もつた社会体制が崩壊 し、こうした社会に依存 していた文学形式 としての悲
劇や風俗喜劇が意味を喪ったのである。 メロ ドラマ とは単なる悲劇か らの
「転落」な どではなく、悲劇的 ビジョンの喪失をめぐる反応である。それが
この世に生れ出たのは、心理 と倫理の伝統的義務観念が荒々 しく覆 されつつ
も、心理 と倫理の普及 と、生活の復興が当面の 日々の政治的関心事であつた
世界においてであつた 8。
つま り、革命 な どによるあま りにも著 しい、ヽ価値観や倫理観、道徳観 の変動、
それによる秩序の乱れによって、大衆は、そのアイデ ンテ ィティを喪失 して し
ま うことに対 して不安 と恐怖にか られ る。そ して、大衆はかつて信 じた絶対的
な価値観 の復権 とそれがいまだに有効であることの確認 を求める。また同時に
大衆は、変わつて しまつた世界の中で、今後 自らが依拠すべき、新たな価値観、
倫理、をも求めるのである。
メロ ドラマ とは、そ うした大衆の欲望に対す る「反応」であるとブル ックス
は言っているのである。
だか ら、メロ ドラマが飽 くことな く、伝統的な美徳 と悪徳、善 と悪 との二元
的な対立 と最終的な美徳 と善の勝利 を著 しい劇的 さをもつて描き、伝統的価値
観、あるいは変動後に示 されるべ き新たな確固たる秩序 を示すのは、そのこと
によつて、喪われた中心に代わって 「創造 された仮の中心」9が 置かれ、伝統
的な倫理観や道徳観が回復 し、変動後の時代 において も有効な秩序が、取 り戻
され人々 (=観客)が 自己を確かなもの として取 り戻す ことが可能 となるか ら
である。
ブル ックスにとつては、メロ ドラマ とは、「いかなる場合 も根本的に民主的
であ り、その表現をあ らゆる人々にわか りやす く示そ うとす る。」ものであ り
「メロ ドラマ こそは、聖なるものが喪われた時代 に、本質的道徳 を提示 し、機
能 させ るための主要なモー ド」 10な のである。
それゆえ、メロ ドラマは大衆の抱 く欲望や欲求、彼 らが求める価値観や道徳
観、倫理や秩序の反映 としてあらねばならない。そのため、メロ ドラマは様式
の強固な類型性にもかかわ らず、その指 し示す内容に関 しては、時代や地域 に
よつて大 きな差異を露呈 して しま うものであるH。
しか し、ともか くも、メロ ドラマにおいては、観客 と作家は作品によつて強
く結びつ けられた共犯関係 にあ り、観客は作品上にあ らわれた様々な表現や効
果 を、見聞きす ることによつて世界を提え直 し、中心を取 り戻す。そ して、作
家はそれ を可能 とす るために、あ らゆる技巧 をこらして作品を作 り出す。ブル
ックスは、その、観客 と作家が発揮す る、世界を提 え直 し、中心を回復 させ る
力の ことを 「メロ ドラマ的想像力 (=Melodramatic lmagination)」 と呼ん
だのである。そ して、ブル ックスはその 「メロ ドラマ的想像力」によつて創造
された作品における、表現形式の特質 として 「隠喩」と「過剰」を挙げている
12。
五。本論 にお けるメ ロ ドラマ認 識
このブル ックスの メ ロ ドラマ論 は、映画 において も大 きなイ ンパ ク トを与 え、
ほぼ同 じ時期 13に 発表 され た トマ ス・エルセサー の論文 「響 き と怒 りの物語 一
フ ァ ミリー・ メ ロ ドラマヘ の所 見」 (1972年 )14と ともに、メ ロ ドラマ映画研
究 の画期 となった。以後 、映画 にお け るメ ロ ドラマ論 は様 々な方法論 で論 じら
れ 15、 議論 百出の感 が あ るが、常 に主要 な問題 と して意識 され るのは、や は り、
ブル ックスが指摘 した、メ ロ ドラマ の表現形 式 にお ける 「隠喩」 と「過剰 」で
あ ろ う。
サイ レン ト期におけるヒステ リーにも似た身体所作 (身ぶ り)や、特にモ ノ
クロ映画に顕著に見 られ るソフ ト 0フ ォーカスや多重露光の使用、あるいは、
カラー映画の華麗な色彩や、デ ィープ・ フォーカス、スクリーン・プロセス、
擬似夜景の使用、ワイ ド・スク リー ンの採用に、 ドリーや クレー ンによる移動
撮影等々、詳細は次節で述べるが、メロ ドラマ映画には一見 してそれ と判 るほ
ど特徴的な (過剰な)視覚的表現が用い られている。無論、そこにはメロ ドラ
マの本来の語源でもある音楽の効果的かつ劇的な使用 も加わる。
メロ ドラマ映画の観客は、演劇におけるメロ ドラマの観客 と同 じよ うに、こ
れ ら過剰 な表現を見 ることと聞 くことによつて、「メロ ドラマ的想像力」を働
かせ、隠喩的に表現 された、登場人物たちの心理的葛藤や感情の動 きといった
不可視なものを提え、認識 し、結果 として登場人物に対 して過剰なまでに感情
移入 し、同一化 をはたすのである。もちろん、その同一化へのプロセスは、そ
れ ほ ど単純なものではな く、作品 (あ るいは作家)と 観客が抱える、社会的、
政治的、文化的な背景や、人種や ジェンダーな どによつてきわめて複雑 なもの
とはなる。
さて、ここで、一応 メロ ドラマあるいはメロ ドラマ映画 とは何か とい う問題
に対す る本論文の認識 を、次のよ うにまとめておきたい。
まずそれは、メロ ドラマ映画が過剰な表現や効果によつて、不可視のものが
あたかも観客の眼前にあらわれたかのよ うに描 く、 とい う点である。
不可視の もの とは、社会が大 きく変動す る時代に喪われて しまつた伝統的な
道徳観や倫理観のことであ り、新たな時代に観客である大衆が依拠すべ きかち
かんである。あるいは、よ り文化的、社会的視点か らみた場合では、社会的身
分や人種、貞操観念や ジェンダーな どを理 由に社会か ら抑圧 された個人 =登場
人物の心理的葛藤、さらにはこれがおそ らく最 も一般的で多数描かれているも
のであろ うが、愛情な どの強い感情的動 きのことである。
メロ ドラマ映画 とは、これ らを過剰 な表現 とその類型性によつて誰にで もわ
かるように描 き、観客の作品への耽溺 と同一化を促 し、感情 を著 しく揺 さぶ る
ものである。
そ してまた、このよ うにメロ ドラマ映画が観客である大衆 と強 く結びついて
いるとい うことは、メロ ドラマ映画は、そのあま りに強い類型性にもかかわ ら
ず、それが提示す る道徳や価値観は、それを求める大衆の暮 らす時代や地域に
よつて異なるものである、 とい う点である 16。
以上のよ うなメロ ドラマ、メロ ドラマ映画の認識 をふ まえた うえで、次節で
は、なぜ メロ ドラマ映画が過剰な表現形式 を取 るのか とい う理 由も含 めて、メ
ロ ドラマの映画における特徴 を確認 していきたい。
第 2節  メロ ドラマの映画における特徴
不可視のものを描 くことの困難
前節で述べたよ うに、メロ ドラマ映画が不可視のものを描 くものであるとす
れば、視覚的な表現媒体である映画においては、そのことは、きわめて本質的
な困難 を生 じさせて しま う。
それは、不可視 とい うことは、言 うまで もな く、人の 目には見えないとい う
ことであ り、日には見えないものを、映像によつて視党化 (=現前化)するこ
とは不可能であるとい う事実である。メロ ドラマ映画の特徴はすべて、この見
えないものを見えるよ うにさせ なければな らない、少な くとも観客にあたかも
そ うであるかのよ うに錯覚 させねばな らない、とい うことがその要因 としてあ
る。
例 えば、メロ ドラマが現前 させ る不可視のものを、おそ らく最 も一般的で、
多数のメロ ドラマがそれについての物語である、人が人へ と抱 く、愛情 =愛、
とい う強い感情に絞 つて、その ことを考えてみ よ う。
関係 性 の明示 に よる愛 の表現
愛情 とい う不可視の ものが観客に とつて可視 のもの として現前 してい ると
感 じさせ るために、メロ ドラマ映画は、まず何 をす るか。
その試みの第 1歩 は、登場人物の役割や関係性 を明確 にす ることである。
誰が誰 を愛 しているのか、また誰が誰 を愛 しつつあるのか、あるいは誰が誰
に愛 されたいか、これ らのことを即座 に観客に理解 させ ることが肝要なのであ
る。なぜな ら、このよ うな関係性の明示は、愛が存在 しうるその場、舞台をあ
らか じめ作 り出す ことであ り、それがなければ愛 を映画の中に存在 させ る (視
覚化す る)こ とな どできないか らである。そ して、その関係性は、愛の視覚的
表現に費やす時間が多 くとれ るよ うに、できるだけ迅速に観客に理解 させた方
が良く、そのためには、なるべ く類型化 されパ ターン化 された、登場人物の役
割や関係であつた方が良い。
メロ ドラマ映画が、あのよ うに早い段階でのボーイ・ ミーツ・ガール/ガー
ル・ ミーツ・ボーイ を飽 くことなく繰 り返 しているのはその理由による。
その結果、観客は物語が開始す るとす ぐさま どの登場人物同士が愛 し合 うよ
うになるのかを予測す ることができ、時には、少 しで もメロ ドラマ映画になれ
ている観客であれば、物語の開始す る以前か ら、キャステ ィング・タイ トルを
眺めただけで、その映画において要 となる人間関係 をある程度把握す ることさ
えできるだろ う。このよ うに、キャスティングによつて物語 を予測 しなが ら映
画を見る、 とい う行為はごく一般的なふ るまいである。
また、この関係性はほとん どの場合、映画のは じめか ら終わ りまで原則 とし
て不変である。物語の展開によつて物理的に離ればなれになるとい うよ うな表
面上の関係 の変化はあつた としても、愛 し合 うとい う本質的な関係性は決 して
ゆ らぐことはない。観客は、メロ ドラマ映画において登場人物の人間関係の把
握やその劇的な変化にわず らわされ ることはな く、ある意味では安心 してその
愛情表現 を堪能す る場 を与えられ るのである。
この、明快でかつ固定化 された関係性 を舞台 として、メロ ドラマ映画は愛 と
い う本来不可視のものを視覚化するわけであるが、その方法は大まかにいつて
ふた通 りのや り方がある。
あらか じめ、そのふたつをここで述べてしまうと、それは、役者の身体的表
現によるものと、撮影等による映像的表現によるものの 2種である。それぞれ
の特徴を具体的な作品例をあげつつ以下にみていくことにしよう。
五。身体所作、身振 りによる愛の表現
まずは、身体的表現であるが、これ を考える うえでサイ レン ト期のメロ ドラ
マ映画における役者の演技 を無視す ることはできないだろ う。言 うまでもなく、
音声 としての台詞 を発す ることので きないサイ レン ト映画においてはその表
現のかな りの部分を役者の身体に負 うことになる 17。 そ して、それは時にきわ
めて特徴的で一種異様 な感 じのす る過剰 な形式 となる。
例 えば、DOW・ グリフィス監督の『 散 り行 く花』 (1919年 )の クライマ ッ
クスの場面。今で言 うところの ドメステ ィック・バイオ レンスや、そ して、明
示 されてはいないがおそ らく性的な虐待 をす ら行 う横暴な父親 か ら逃れ、中国
人の青年 (リ チャー ド・バーセル メス)の もとに身を寄せていたか ら少女 (リ
リアン・ギ ッシュ)が 、父親に見つか り、再び家へ と連れ戻 されて しまう。少
女は、怒 りに任せた父親の暴力に怯 え惑い、家内の小部屋 に閉 じこもる。そこ
で少女は、ほのかに恋心をいだ くよ うになっていた青年 と永遠に引き離 された
絶望 と、その絶望を体現す る父親への恐怖か らか、一心不乱に狭い室内をぐる
ぐると何度 も立ち回 り、時に、支離滅裂なダンスのよ うな異様な動 きで身悶え、
ついには何かに取 り憑かれたよ うにな り、そのまま息絶 えて しま う。そ して、
その死の間際、少女はかつて父親 に強要 されていた笑顔 を見せ るために、自ら
の 口唇の両端を吊 り上げる。
ここで見せ られ る リリアン 0ギ ッシュの身体所作は、あたかも衣笠貞之助監
督の『 狂 つた一頁』 (1926年 )に おける精神異常者のそれ とほ とん ど同様の
ように思えるほど、情緒不安定で、熱にうかされた、ヒステ リックな、ほとん
ど病的なものである。このような動きは、リリアン・ギッシュのメロ ドラマ映
画である『散 りゆく花』 と同じくグリフィス監督の『 東への道』 (1920年 )
や『嵐の孤児』 (1921年 )18、 ぁるいはキング・ヴィダーが監督 した『 ラ・ボ
エーム』 (1926年 )な どにおいて も同種の ものが見 られ る。 とりわけ『嵐の
孤児』では リリアン・ギッシュ演 じる女性主人公の義理の妹 (リ リアン・ギ ッ
シュの実の妹である ドロシー 0ギ ッシュが演 じる)が盲 日であるため、その身
体所作、身体表現は非常に重要なもの となつている。そ こでは、まさに文字通
り不可視であることが、身体の動 きによつて表現 されている。 リリアン・ギ ッ
シュ、あるいはその妹の ドロシー・ギッシュが初期のメロ ドラマ映画 を代表す
るスターであることを考えれば、彼女 らの動 きがメロ ドラマ映画的な身体表現
であると言 うこともできるだろ う。
そ して、これ らはすべて、愛の喪失や愛の危機 における動きであ り、つま り、
愛 とい う感情によつて精神が不安定にな り、その身体に著 しい乱れ を生 じさせ
る。このことは同時に、身体の乱れの過剰 さがその登場人物の強い愛 を感 じさ
せ る要因 ともな り、すなわち、ここにおいてはギ ッシュの身体所作、身体表現
そのものが愛 とい う目に見えないもの、不可視の ものの可視化のための視覚的
表現 となるのである。
また、メロ ドラマ映画において、愛によつて死ぬ登場人物のきわめて多いこ
とも、単なる物語的な要請のみではなく、身体表現による愛の視党化の方法の
ひ とつである。
市。身体 的状態 に よる愛 の表 現
先述した『散り行く花』や『ラ 0ボ エーム』はもちろん、ジョージ 0キ ュー
カー監督の『椿姫』 (1936年 )やフランク 0ボーゼーギ監督の『武器よさら
ば』 (1932年 )、 マーヴィン 0ル ロイ監督の『哀愁』 (1940年 )、 ジュリア
ン・デュヴィヴィエ監督の『 アンナ
0カ レーニナ』 (1948年 )、 ダグラス 0
サーク監督の『 風 と共に散る』 (1955年 )な ど、枚挙にいとまがないほどの
作品で、メロドラマの登場人物は死んでいる。
これ らのメロ ドラマ映画における、彼女/彼 らの死因の半分は恋人と引き離
されたことを主な原因とする病気であり、半数は諸処の事情で恋人との関係が
引き離 された絶望からの自殺である。また、死なないまでも、レオ・マッケリ
ー監督の『避逓』 (1939年)の ように女性の交通事故によって愛 し合 う男女
がすれ違いをおこした り、あるいはマーヴィン0ル ロイ監督の『心の旅路』(1942
年)の ように男性の記憶喪失および心身薄弱が女性 との出会いをひきおこした
り、といつた、登場人物の身体的事態が愛の成立や不成立に深 く関わることも
数多い。
つま り、これ らの例によつて示 されるのは、メロ ドラマ映画においては、愛
および愛情の欠損がありえないほど直載的に身体の欠損に結びついてお り、ま
た逆に、身体的状態が愛の状態 と直載的に結びついている、とい う特徴である。
そのふたつは、メロ ドラマ映画においては分ち難いものとして扱われ、愛する
ものの身体は愛 とほとんど同様の意味を持つことになる。ここでもまた、身体
の表現が愛の存在を表明 しているのである。
では、次に、映像的表現についてはどうであろうか。
ソフ ト 0フ ォーカス とデ ィープ・ フォーカス
メロ ドラマ映画の映像的特徴は、ふたつの、一見 してそれ とわかる映像によ
つて、代表 され ると言えるだろ う。それは、主にモノクロ作品におけるソフ ト・
フォーカスによる映像 と、主にカラー作品におけるデ ィープ・フォーカスによ
る映像である。それ らの映像は、映画の中の、とりわけロマンティックな場面、
あるいは感情が劇的に盛 り上が る場面においてよく使用 され、その独特で一種
異様 な雰囲気は、愛 とい う抽象的な感情、不可視のものの存在 を観客に感 じさ
せる効果を持っているのである。
具体的に見てみよう。
まずは、ソフ ト・フォーカスによる映像であるが、これは、先に述べた関係
性の明示 とも関わつてくる。例えば『武器 よさらば』や『避逓』、『哀愁』、
『 アンナ・カレーニナ』などにおける、 「ボーイ・ ミーツ・ガール」 (「 ガー
ル・ ミーツ・ボーイ」)の場面。『 アンナ・カレーニナ』では、主人公アンナ
(ヴ ィヴィアン 0リ ー)と 、相手役であるウロンスキー (キ ーロン 0ム ーア)
は出会いの場面で見つめ合い、その様がそれぞれの表情のアップのショット/
リバース・ショットによつて表現されるのだが、その時、そのアップの映像は
ほぼ例外なく、顔に薄く紗がかかったかのような、おぼろげな照明 とソフ ト・
フォーカスによつて撮 られた、軟調の画面になっている。
あるいは、最初の出会いの場面以外においても、『 武器よさらば』における、
病室での密やかな結婚式の場面 (図 1)や、ふたたび戦地に赴かなければなら
なくなった米兵 と従軍看護婦の別れの場面 (図 2)、 最後の女性 との死に別れ
の場面 (図 3)、 『哀愁』における「オール ド0ラ ング・サイン」19に のせた、
閉店間際のレス トランでのダンス場面 (図 4)、 『避遁』における、小さな礼
拝室での祈 りの場面 (図 5)、 など、登場人物の感情が盛 り上がるような場面
では、表情や時には画面全体が、同様にソフ ト0フ ォーカスによつて捉えられ
ている。
また、『 アンナ・カレーニナ』で青年将校 ウロンスキーが人妻アンナに告白
する雪夜の停車場の場面では、降 りしきる雪の映像がソフ ト・フォーカスで撮
られたアンナの表情の上にオーバー・ラップで重ねられ、おぼろげさがより強
調された映像になっている (図 6)。 このような、俳優の顔や画面全体が、ぼ
んや りと浮かび上がるような映像は、特に戦前のモノクロ映画において頻繁に
見 られるものだが、その撮影技術によるあからさまな画面の加工は、当然のこ
とながら、普通に撮 られた映像 とは異な り、独特の効果を見るものに与える。
その効果 とは、ある種の神秘的な雰囲気であり、崇高な精神世界の存在の印
象である。メロ ドラマ映画において愛の場面をこのよ うな映像で捉 えるとい う
ことは、純粋に精神的で真会Jな ものであるべきメロ ドラマ映画における愛 を、
結婚 とい う儀式に代表 され る神聖 さや神秘性 によって保証す るとい うことで
ある。つま り、愛す る者の表情は、神秘的な雰囲気 を持つ ソフ ト・フォーカス
によって、神への祈 りと同等であることが表明 され、視覚的に愛 とい う目に見
えない感情の存在 とその正当性 を表現す るのである。
ディープ・フォーカスによる映像はそれ よ りももつ とダイ レク トに感情が表
現 されている。
その場面の大部分が深焦点 レンズで撮 られた とい う20『風 と共に散 る』の冒
頭場面を例 にとってみ よ う。その冒頭場面では、クレジッ トタイ トルに重ね合
わ されなが ら、深夜、アメ リカ郊外の工業都市を酒瓶片手に自動車で暴走す る
若い男 (ロ バー ト・スタック)と 、ある大邸宅で彼 を待つ 3人 の男女 (ロ ック・
ハ ドソン、ロー レン・バ コール、 ドロシー・マロー ンがそれぞれ演 じる)の姿
とが並行的に描かれ るのだが、 どのよ うな映像で構成 されているであろ うか。
まず、夜の場面が露出調整によつて 日中に撮 られている擬似夜景、いわゆる
ツブシ、アメ リカの夜 (デイ 0フ ォー 0ナイ ト)21で ぁることで、夜空が明晰
な青空 としてはっき りと映つている (図 7)。 また、暴走す る車中の後方、背
景の映像が、スク リー ン・プロセスによるあか らさまな合成である (図 8)。
つづいて、大邸宅においてはこの映画の主要人物たる 4人 の男女が次々 とクレ
ジッ トとともに紹介 され るのだが、例えばその うちにひ とりである ドロシー 0
マ ローン演 じる妙齢の女性が、暴走 していた車を運転 していた男性が壁 に打ち
付 けた酒瓶の音に驚 き、何事か と窓辺 に走 り寄るのだが、その際の照明の具合
がきわめて陰影の濃い、明暗のはつき りした映像 になつている (図 9)。 さら
に、ロバー ト・スタック演 じる男が邸宅に入つて くる際に、大量の落ち葉が風
に吹かれて入 り込んで くる (図 10)。 これ らがすべてテクニカラーでかつ深
焦点 レンズによるデ ィープ・フォーカスによつて捉 えられてお り、その結果、
この一連の場面の映像は色彩が極端に強調 され、隅々まで映 し込んだ映像は明
晰すぎるくらいであ り、極彩色でギラギラとした、息苦 しい圧迫感、閉塞感で
満た されている。
このよ うな映像は ソフ ト・ フォーカスのそれ とはことごとく対照的である。
その要因 としては、このよ うな場面の多 くが、すでにカラー時代に入 つた戦後
の 1950年 代に撮 られた とい うこともあるのだろ うが、いずれにせ よ、その映
像的な過剰 さは、映画全体にどこか切羽詰 まったよ うな雰囲気や、突き放 した
よ うな感 じを与えてお り、同時にまた、ひ どく様式的で審美的に誇張 された、
ほとん ど戯画的 と言つてよいよ うな空気 をともなつて もいる。『 風 と共に散 る』
においては、それは、上流階級 の人々の行 き詰まつた愛を表現 している。
この時期 のメロ ドラマ映画が家庭内部の様 々な トラブル にさらされ る愛 を
その主題 として主に扱った、ファミリー・メロ ドラマ と呼ばれるものであるこ
とは良 く指摘 されていることではあるが、そのよ うな愛の不安定 さが、デ ィー
プ・フォーカスの映像によつて、しば しば誇張 と言つてもいいほどに強調 され、
具体的かつ直載的に示 されてい るのである。
このよ うに、メロ ドラマ映画において愛 とい う不可視のものは映像的には ソ
フ ト・フォーカスやデ ィープ 0フ ォーカスによつて視覚化 されよ うとす るのだ
が、それ らは神秘的な雰囲気にせ よ過度に様式的で戯画的な雰囲気にせ よ、い
ずれ ともきわめて非現実的な表現 として画面に表 されている。また、先に述ベ
た身体的表現においてもそれは非現実的であると言えるだろ う。愛のために死
ぬことはもとより、愛によつて死ぬよ うな身体が実際にあ りえないことな どは、
考えてみな くてもわかることである。
つま り、メロ ドラマ映画における不可視のものの現前化、視覚化の試みの成
功は、このよ うな非現実的な空間、時間の演出が、どこまでもつ ともらしくで
きるか、また、メロ ドラマ と呼ばれ る多 くの映画において どこまで一般化 し、
定型化できるか、とい うことにかかっているのである。メロ ドラマ映画がその
表現の多少の差 こそあれ、形式的には画一的で類型的な印象 を与えて しま うの
はそのためなのであるが、とにか く、メロ ドラマ映画は愛 とい う目に見えない
不可視のものであるとい う意味においては現実的ではない抽象的感情 を、非現
実的な身体や映像を視覚的に見せ ることによつて、あたかもそれが見えるかの
よ うにす ることを、目指 しているのである。その意味においては、メロ ドラマ
映画ほど、いわゆる リア リズムか ら遠い映画 もないだろ う。
宙。アメ リカのメロ ドラマ映画における音楽の重要性
これ以外 に、聴覚的表現 としてメロ ドラマ映画における音楽の重要性、その
過剰 な使用 も指摘 しておかねばな らないであろ う。最初に確認 したよ うにメロ
ドラマの語源のひ とつである「メロス」とい う語は音楽、メロデ ィを意味す る
言葉である。だか らメロ ドラマは、そもそも本来的に音楽がその様式の主要な
部分 を占めているものであつた。映画 としてのメロ ドラマにおいて も、それは
引き継がれている。特に トーキー以後、メロ ドラマ映画 と音楽 とは密接 に結び
ついてお り、それは決 して切 り離 して考えることができないものである。
例えば、オペラの映画化である『 ラ・ボエーム』は、アメリカでではないが
トーキー時代に 2度 (1935年 、1944年 )に わたつて リメイクされ、『椿姫』
ではヴェルディのオペラにおける有名なアリア「ああ、そはかの人か」のメロ
ディがテーマ曲として繰 り返 し使用されている。
また、『 武器よさらば』での女性の死の場面では、リヒャル ト
0ワ ーダナー
の楽劇『 トリスタンとイゾルデ』の
「愛の死」が、使用されている。この「愛
の死」は、ワーダナーの楽劇においても、 トリスタンの死に直面 したイゾルデ
の嘆きの場面で流れる音楽であ り、その劇的さはそれ 自体が単独で演奏される
ほどのものであ り、その使用は、否が応でも見るものの感情を過度に昂ぶ らせ
る効果を発揮 している。あるいは、『哀愁』では女性主人公が劇中でピョー ト
ル・イ リイチ 0チ ャイコフスキーのバ レエ『 白鳥の湖』のバック・ダンサーを
務めるバ レリーナ とい う設定から、同バ レエのテーマ曲とでも言 うべき「情景」
が、様々なアレンジで繰 り返 し使用されている。『哀愁』は先にもあげた閉店
するレス トランでのダンス場面で流れる「オール ド・ラング 0サ イン」が有名
であるが、映画全編を通 して主に使用されるのはこの「情景」であり、『武器
よさらば』と同様に女性の死とい うクライマ ックスを盛 り上げるのもこの曲で
ある。
このように、メロ ドラマ映画では、そのクライマ ックスが、オーケス トラに
よる過剰に劇的な劇伴音楽によつて盛 り上げられるのである。
さらに、『風 と共に散る』や『慕情』 (1955年 、監督=ヘ ンリー・キング)、
『間奏曲』 (1956年 、監督 =ダグラス 0サ ーク)、 『悲 しみは空の彼方に』
(1959年、監督 =ダ グラス・サーク)、 『 めぐり逢い』 (1957年 、監督 =レ
オ・マッケ リー)な ど、多くのメロ ドラマ映画がそのタイ トルバ ックに映画 と
同名の主題歌を流 している点もメロ ドラマ映画の特徴であると言える。そ して
また、『 アメリカ交響楽』 (1945年 、監督 =アーヴィング・ラバー)や『 愛
情物語』 (1956年、監督 =ジ ョージ・シ ドニー)な どの音楽そのものが物語
の中心にあるような映画の存在 もまた考慮する必要があるだろう。
前。 日本のメロ ドラマ映画 と主題歌
こういつた音楽の重要性は 日本映画におけるメロ ドラマで も同様である。
例 えば『 愛染かつ ら』 (1938年～ 1939年 、監督 =野村浩将)や『 君の名は』
(1953年～ 1954年 、監督 =大庭秀雄)は、その主題歌を抜 きに しては語 るこ
とができない。 とりわけ、『 愛染かつ ら』の主題歌である「旅の夜風」 (1938
年、西条八十作詞、万城 日正作曲)は、120万 枚 もの レコー ド売 り上げを記録
している。 この売 り上げは現在においても「ミリオンセ ラー」と呼ばれ、大 ヒ
ッ トの指標 となる数字を超 えてお り、当時の レコー ドおよび再生機 (蓄音機 )
の普及の度合いを考えると、驚異的な記録であると言える。西条八十による「花
も嵐 もふみ こえて……」の詞 と、万城 日正によるメロディは時代を超えて広 く
大衆に浸透 し、ことによると映像 よ りも強 く観客の記憶 に残 るものであつた。
観客は『 愛染かつ ら』を思い起 こす とき、映像 ももちろんであるが、それ と同
日寺に (む しろ映像 よ りも先に)、 映画の音楽、主題歌のメロデ ィと歌詞、をま
ずは頭の中に鳴 り響かせ るのである。
『 君の名は』の主題歌
「君の名は」 (1952年 、菊 田一夫作詞、古関裕而作
曲)も『 愛染かつ ら』と同様に強い印象を見るものに与える。「君の名は、と、
尋ね し人あ り……」では じまるこの歌は、もともとは原作であるラジオ ドラマ
の主題歌であつた。言 うまでもな く、ラジオ ドラマは聴覚による聴取 しかでき
ないため、そのメロデ ィは聴衆の耳を引くものであるほ うがよい。古関裕而に
よる 「君の名は」の旋律は、きわめて抒情的でその要件 を充分に満た している
と言えるだろ う。その主題歌が映像を伴った映画 にも採用 されたのであるのだ
か ら、その効果はいや増 している。 さらに、映画『 君の名は』には、この主題
歌の他に 「忘れ得ぬ人」、 「数寄屋橋エ レジー」な ど数曲の挿入歌があ り (す
べて、菊 田一夫作詞、古関裕而作曲)、 なかには出演者の佐 田啓二や淡島千景
が歌 うものまであった。これ らの歌を聞きなが ら、映像 を見ることで、観客は
氏家真知子 と後宮春樹のすれ違いの物語に耽溺 したのである。
この『 愛染かつ ら』や『 君の名 は』以外の作品、例 えば『 人妻椿』 (1935
年、監督 =小 島政二郎)な どでも、主題歌は映画 を盛 り上げる重要な要素 とし
てあった。
このよ うに多 くのメロ ドラマ映画においては、映像 と音楽 (主題歌)は切 り
離 しがたい ものであ り、そ こでは、映像 と音楽 とが一体 となつて、物語の劇的
さを過剰 なまでに高めてい くのである。
価 .歌謡 映画 とメ ロ ドラマ
また、主題 歌 とメ ロ ドラマ映画 の関係 を考 える うえで、歌謡映画 と呼ばれ る
映画 を無視す るこ とはで きないで あろ う。歌謡 曲や流行 歌のメ ロデ ィや歌詞 を
モ チー フ とす る映 画 で あ る歌謡 映画 22は 、 日本 で は人気 が あ り、特 に戦後 の
1940代 後半か ら 1960年代 にかけて、松竹や新東宝、日活で盛んに製作 されて
いる。むろん、流行歌を題材 とす るのであるか ら、その内容は様々であ り、コ
メデ ィや青春映画、時代劇、とジャンルは多岐にわたる。歌謡映画のすべてが
メロ ドラマであるとい うことは決 してない。 しか し、モチーフとす る歌が、男
女の出会い と別れ、恋愛を歌つたようなものである場合、あるいは、つ らい人
生に堪 え忍ぶ女性の苦悩を歌つたよ うなものである場合、その歌謡映画は限 り
な くメロ ドラマに近付いてい く。
例 えば近江俊郎の ヒッ ト曲 「湯の町夜曲」 (1949年 、野村俊夫作詞、古賀
政男作曲)を題材 とした『 湯の町夜曲 月出の接吻』 (1950年、監督 =中 川信
夫)23は 、意に沿わない結婚か ら逃れ、将来を約束 した恋人のもとへ行 くため
に、勘 当同然に家 を飛び出 した女性が、恋人 とのすれ違いのなかで、キャバ レ
ーの女給や看護婦へ とその身をやつ してい く、人生の流転 を描いた作品である。
そのあま りにもご都合主義的な展開や強い感傷性、主人公を邪魔す る明白な悪
役の存在、な どを考 えると、この映画は典型的なメロ ドラマであると言えるだ
ろ う。そのよ うな物語が、幾度 も繰 り返 し挿入 され る 「湯の町エ レジー」 と、
クライマ ックスで新 曲として披露 され る 「湯の町夜曲」24の メロデ ィによつて
盛 り上げ られ るのもまた、メロ ドラマの特徴 を示 している。
また、島耕二監督 の『 上海帰 りの リル』 (1952年)は、津村謙 による同名
の ヒッ ト曲 (1951年 、東条寿二郎作詞、渡久地政信作曲)を題材 としている
が、この映画でも音楽によつて映画はよりその劇的 さを増 している。まず、こ
の映画は、クレジッ トタイ トルの背景が主題歌 「上海帰 りの リル」の楽譜であ
るとい う特徴的なものであ り (図 11)、 その楽譜に書かれたメロデ イがバ ッ
クに流れ るのであるか ら、否が応 にも観客は強い印象 をそのタイ トルバ ックと
そこに流れ る音楽か ら受ける。クレジッ トに続 く映画の導入部で も主題歌は強
調 されている。 この映画は、上海のキャバ レーか らは じまるのだが、そこで、
主題歌が中国語の歌唱によつて歌われ、しかも、中国語の歌詞が字幕 として提
示 され る (図 12)。 もちろん、中国語をよく解 さない多 くの一般的観客に と
っては、この字幕 タイ トルは歌詞の内容 をわか らせ るとい う点では無意味であ
る。 しか し、時に後景か ら前景へ と近づ くよ うにその文字の大きさを変 える中
国語の字幕は、見るものに奇異な感覚を抱かせ、強いインパク トを与える。 し
ば らくす ると、画面はデ ィゾルブで横浜のキャバ レーヘ とかわ り、中国語で歌
われていた 「上海帰 りの リル」も日本語での歌唱にかわつてい く。そ して、タ
ク トを振 る音楽家のナ レー ションに導かれ、「上海帰 りの リル」とい う曲がな
ぜ生まれたのか、その歌のタイ トルにあるリル をめぐる物語が、主人公の友人
である彼 の回想 としては じまつてい くのである。つま り、 「上海帰 りの リル」
とい う歌は、この映画に とつて、単なる BGMを 超えた、物語の本筋そのもの
である、 とい うことがこの導入部では強調 されているのである。
さらに、映画の中盤、上海での思い出をもとに音楽家が作詞作曲 した 「上海
帰 りの リル」の楽譜 を見た主人公が歩道 を歩きなが らリル との思い出を回想す
たちの様子、な どが何度 もオーバー
ヨラップ
‐
で重ね台看
‐Dせ られ (図 13)、 ま
たそこに 「上海帰 りの リル」が流れ ることで、主人公の リルヘの強い思いが強
調 され る、きわめて過剰な演出 となっている。そ して、ここでもまた、そのよ
うな感情の高ま りを導 くのは 「上海帰 りの リル」とい う楽曲であ り、それを盛
り上げるのもまたバ ックに流れ る 「上海帰 りの リル」のメロデ ィなのである。
このよ うに映画『 上海帰 りの リル』は、音楽 (メ ロデ ィ)が他の作品に比ベ
て も、物語 (ド ラマ)と 強 く結びついてお り、かつそれが過剰 さをもつて強調
されている、とい う点できわめてメロ ドラマ的要素の強い映画であると言 える
だろ う。
以上のよ うに、メロ ドラマ映画においては音楽がきわめて重要である。それ
は時に映像 よりも前面に出て くるほどであ り、と同時に、映像 と切 り離 しがた
く密接に結びつ く。それ とい うのもやは り、メロ ドラマ映画が愛情に代表 され
るよ うな不可視の ものを現前化 しよ うとす るか らである。これまでみてきたよ
うにメロ ドラマ映画は様々に過剰な映像技法を用いることで、登場人物の感情、
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内面とい う本来 目に見えないものが確かにそこにあるかのように仕向ける。そ
れ と同様に、メロ ドラマ映画は音楽を過剰に使用するとい う方法をとることで、
聴覚によって観客が、登場人物の感情や内面を理解することができるように導
くのである。つまり、『武器よさらば』のクライマックスのように劇的に高ま
るメロディを聴けば、観客は登場人物の感情の高ま りをす ぐさま理解すること
ができるし、あるいは『 上海帰 りの リル』のように、もつと直載的に歌詞が登
場人物の心情をそのまま伝えるものであれば、その理解はいっそ う早 く深いも
のとなる、とい うわけである。
だから、登場人物の感情の揺れが大きく激 しいメロ ドラマ映画の音楽は、き
わめて抒情的で、過度に感傷的で、過剰なまでに劇的なものになるのである。
ここまで、第 1章ではメロ ドラマとい うものの定義 と、メロ ドラマの映画面
での特徴を確認 してきたが、次章では、具体的な作品を取 りあげ、それを分析
し、古典期、黄金期 とされる時代の、アメリカ映画におけるメロ ドラマ と日本
映画におけるメロ ドラマの、より詳細な考察を試みていきたい。
取 りあげる作品は、アメリカ映画は 1931年の『 ウォタル ウ橋』 と 1940年
の作品『哀愁』 とい う同じ原作を持つふたつの“Waterloo Bridge"で、 日本映
画は今井正監督による 1950年 の作品『 また逢 う日まで』である。
第 2章 黄金期のメロ ドラマ映画――作品分析 I―一
第 1節 『ウォタルウ橋』と『哀愁』
『哀愁』の人気と影響
『哀愁』 (1940年、監督 =マーヴィン・ル ロイ、原題は“Waterloo Bridge")
は、この時期のメロドラマ映画のなかでも、特に男女の恋愛が甘い雰囲気の中
で描かれ、しかも、その展開や結末から特に感傷的なお涙頂戴の作品であると
言えるだろう。現在においても恋愛映画を代表する名作 として扱われるこの作
品だが、公開当時から自国アメリカにおいて、なかなかの人気作品であつたよ
うである。その、国内での興行成績は約 120万 ドルであり、これはこの年の興
行のなかでは 14番 目に高い成績である25。
ところで、この作品は 日本でも人気が高い作品である。『哀愁』は戦後の
1949年 に 日本で公開されたのだが、巻間よく言われていることは、1952年 か
ら放送された菊田一夫原作のラジオ ドラマ『君の名は』は、この『哀愁』の影
響を受けているとい うことである。なるほど確かに、両作品とも男女の出会い
の場がウォータールー橋 と数寄屋橋26と ぃ ぅ首都にある橋の上であ り、また、
空襲下にあるとい う状況も共通 している。つまり出会いの状況が似ている、男
女の別れに戦争が大きく影響 している、など、『哀愁』と『君の名は』には多
くの共通項が存在する。 しかし、『哀愁』に比 して、『君の名は』は、登場人
物が非常に多いこと、舞台となる場所が多彩であること、展開がより激 しく波
乱万丈であること、などなど、出会いの場面以後の内容に関してはまつたく別
物である。
む しろ、次節で論 じる『 また逢 う日まで』に、より大きな『哀愁』の影響が
みてとれる。『 哀愁』も『 また逢 う日まで』も、男女の出会いが空襲下であり、
空襲から逃れた男女が、人々が密集 した雑踏のなかで、身体を密着 させ、それ
22
が恋愛感情 を抱 く大きなきつかけとなっている、とい う点で共通 している。ま
た、間近に迫 つた出征 までの残 り時間が、一種のサスペ ンスの機能 を果た して
いるとい う点、結局その出征 によつて男女の恋愛が成就 されない とい う点、な
ども無視できない共通項 としてある。さらに、回想のあ り方 自体は大 きく異な
つているものの、ともに男性側か らの視点による回想形式を採用 している点は、
物語構成上の大きな共通点であると言える。 しか し、原作 として明記 されては
いないが、『 また逢 う日まで』は、ロマン・ ロランの小説『 ピエール とリュー
ス』 (1920年 )を 下敷 きとしていると監督の今井正が述べてお り27、 『 哀愁』
の影響を言 うのはまつた くの見当違いであるのかもしれない28。
いずれにせ よ『 哀愁』とい うアメ リカにおけるメロ ドラマ映画が、『 君の名
は』や『 また逢 う日まで』のよ うな、日本 を代表す るメロ ドラマ映画 と、多 く
の共通項 を持つ ことは、それが 日本人に とつても受容 されやすい とい うことを
示 している。
原作 “Waterloo Bridge"と 最初の映画化作品『 ウォタルウ橋』
さて、その『 哀愁』であるが、この作品にははつきりとした原作があり、そ
れはロバー ト・EOシャーウッドが 1930年 に発表 した戯曲 ``Waterloo Bridge"
である。作者であるロバー トOEOシ ャーウッドは 4度 もピュー リッツァー賞
を獲得 した実績のある作家であるが、アルフレッド・ヒッチコック監督のス リ
ラー風メロ ドラマ映画『 レベ ッカ』 (1940年)や、復員兵の社会復帰を描い
たヒューマンメロ ドラマ、『我等の生涯の最良の年』 (1946年 、監督 =ウ ィ
リアム・フイラー)の脚本家でもあ り、アメリカ映画、ならびにメロ ドラマ映
画にもなじみの深い人物である。
そのシャーウッドが執筆 した“Water10o Bridge"だ が、実は、1940年 の映画
『 哀愁』はその最初の映画化ではなく、戯曲発表の翌年にはや くも映画化され
ている。それが 1931年の映画『 ウォタル ウ橋』 (監督 =ジェームズ・ホエー
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ル、原題は『 哀愁』 と同 じく“Water10o Bridge")で ある。
本論では、この、同 じ原作を持つ 1931年 の作品 との比較 を通 して、『 哀愁』
とい う作品を検証 していきたい。
ところで、前章のメロ ドラマの定義においては、ピー ター・ブル ックスの『 メ
ロ ドラマ的想像力』を引きながら、メロ ドラマが、社会が大きく変動 し伝統的
な価値観や道徳が揺 らぎを見せ る時期において重要な意味を持つ とい うこと、
また、メロ ドラマがあくまでも大衆に向けられた大衆のための様式であること
な どを指摘 した。
この、2点 のメロ ドラマの特徴に、今回は注 目していきたい。
すなわち、第 1点 は、メロ ドラマが 「聖なるものが喪われた時代 に、本質的
道徳 を提示 し、機能 させ るための主要なモー ド」であるとい う点である。
つま り、メロ ドラマが大きな意味を持つのは、社会が混乱、あるいは動乱 し
ている時期、また、その直後にあるとい う点である。 さらに、そのことか ら、
メロ ドラマ とい う物語形式が、しば しば、きわめて強い同時代性 を有す る、と
い うことが指摘できるだろ う。
またゝ第 2点 は、メロ ドラマが作品を媒介 としてその作者 と観客 とが共犯関
係 にあるとい う点である。メロ ドラマ とい う作品は、単に作者だけがその創造
に関わるのではない。観客 (そ れは時代の動乱によって 自己が不安定な状態に
陥つた大衆のことである)が メロ ドラマによつて 自己を回復す るとい うのな ら、
メロ ドラマはそれを可能にす るために創造 されなければならないだろ う。メロ
ドラマはあ くまでも観客のために創造 され る。その点において、観客 もまたメ
ロ ドラマの創造に関わるのである。
これ ら 2点 のメロ ドラマの特徴 をふまえると、メロ ドラマが時代や地域の違
いによつて、その内容 もまた違いを持たざるを得ないことが理解できるはずで
ある。
で は、地域 は ともか く、 1931年 と 1940年 とい う時代 の違 うふ たつ の
“Waterloo Bridge"は どのよ うな違いをそこに見せているのであろ うか。
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面.『 ウォタル ウ橋』における売春 とい う行い
1931年 の『 ウォタル ウ橋』は、 日本で も劇場公開 された作品なのだが、 自
国アメ リカにおいては公開後 、長 らくその再上映が禁 じられていた29。 1934
年 に組織 された 「製作倫理規定管理局」“PrOduction Code Administration
“ (PCA)に よつて、いわゆる、プロダクション 0コ ー ドに抵触す るとされた
のである。
なぜ、第一次世界大戦の さなかにお こつた男女の悲恋物語である『 ウォタル
ゥ橋』が倫理規定に抵触 したのだろ うか。その理由は明白である。それは、女
性による売春に関わつて くる。
この映画において女性主人公マイラ (メ イ 0ク ラーク)が 、男性主人公ロイ
(ケ ン ト・ダグラス)と 出会 うのは言 うまでもな くウォー タールー橋の上であ
るのだが、マイラが ウォー タールー橋に行 った 目的は、売春のためであ り、そ
のお客 としてマイ ラが引つかけたのがロイであったのである。つま り、マイラ
はコーラス 0ガール として舞台に立つ一方で、娼婦 として夜な夜な橋の上に立
ち、男に身 を売 ることで苦 しい生活 を支えている女性 なのである。この、女性
主人公が売春 を常態的に生業 としていること、それが反倫理的であるとして、
禁 じられたメロ ドラマ となつて しまつたのである30。
この、主人公マイラの職業や、ロイ と出会 う状況の設定は、原作であるシャ
ー ウッ ドの戯 曲の とお りであ り、全体的に 1931年 版は、1940年版 よ りも原作
により忠実なのだが、女性主人公の職業が娼婦であるか らといつて、この映画
が、そ うした性のあ り様 を肯定 していたわけではまつた くない。む しろ、メロ
ドラマ としての『 ウォタル ウ橋』は、娼婦や売春 とい う行いを悪徳 として糾弾
している。 とはいつても、では、主人公マイ ラは悪玉の役割にあるキャラクタ
ーなのか とい うと、そ うい うわけでもむろんない。
そのことを、物語 を追いなが ら確認 していこう。
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『 ウォタル ウ橋』において主人公マイ ラは先にも述べたよ うに売春 をその生
業 としている。 しか し、彼女はもともとアメ リカか らコーラス 0ガール として
単身 ロン ドンにやつてきた、舞台人である。つま り、本業が娼婦 とい うわけな
のではな く、第一次世界大戦に見舞われているロン ドンでは、身寄 りのない コ
ーラス・ガールがそれだけで食べてい くのは難 しく、糊 口を しの ぐためにやむ
を得ず売春 を行つているのである。マイラは、必ず しも自分の現在の境遇 を常
に嘆き悲 しんでいるわけではないが、売春が不道徳的な行いであ り、罪である
ことには充分 自覚的である。
そのマイ ラがある晩、客 として選んだのが一方の主人公、ロイである。彼は
裕福 な家庭の出身で、出征 を控 えた純真 な精神 を持つた若い兵士である。さら
に、ここで注 目したいのは、このロイが、19歳 とい う非常に若い青年 として
設定 されている点である。この、ロイの若 さが コー ドに抵触 したひ とつの要因
でもあろ うが、ともか く、『 ウォタル ウ橋』の ロイは裕福な家庭に育った世間
知 らずの坊 ちゃん として描かれている。彼は、マイラの誘いに応 じるまま、彼
女のアパー トメン トに赴 くのだが、結局最後までマイ ラが娼婦であ り、売春の
ために自分 を部屋まで連れてきた とい うことに気付かず、彼女を自立 して暮 ら
す立派な女性だ と考え、あまつ さえ貧 しい彼女の暮 らしに同情 し、滞 つている
部屋代まで置いて帰 るのである。
このよ うな純朴 な青年 として描かれ るロイはあま りにも登場人物 としてナ
イーブに過 ぎるよ うに思われ るが、とにか く、この、ロイがマイラの職業に気
付かない、また、売春 とい う行いを恥 じているマイラが 自分の職業を純真なロ
イに告げることができない、とい う、秘密がこのメロ ドラマの大きな障害 とな
る。
その後、マイ ラとロイは大きな秘密 を抱えたまま何度か会 ううちに、たがい
に惹かれあい、特にロイは彼女 との結婚を考えるのだが、マイラは秘密 ゆえに
踏み出せないでいる。そのよ うなことには気付かないロイは、マイ ラを自分の
家族 に紹介す る。ロイの家族は戦時中であるのに、テニスなどに興 じ、昼間か
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らウィスキー&ソ ーダを楽 しむ よ うな蒲洒な暮 らしをす る上流階級である。そ
して、彼 らは、突然、虐、子の結婚相手 としてあらわれたマイラのことを受け入
れ るよ うなきわめて鷹揚な好人物 として描かれ る。特に母親は、思いつめたマ
イラの秘密の告 白、自らが売春で生活 をしてお り、ロイ との出会いは 自分が ウ
ォータールー橋で彼 を引つかけたこと、を聞いて もなお彼女のことを許すほど
の善人である。
しか し、マイ ラはこの母親の許 しを得ても、自らの罪悪の重圧か ら自由にな
ることができず、自らロン ドンヘ と逃げるよ うに して帰つていく。この、非常
に衝動的な行動は、マイラがいかに売春 とい う行為に対 して後ろめたさを感 じ
ているか、 とい うことを強調 している。
その後、マイラを追つてきたロイは、大家か らマイラが娼婦であることを告
げ られ、よ うや く彼女の秘密 を知 るのだが、彼 もまたマイラのことを許す。出
征が差 し迫 つたロイは、ウォータールー橋にマイ ラを見出 し、彼女にあらため
て結婚 を申し込む。最初は拒んでいたマイラであつたが ロイの熱意にほだされ、
その申し出を承諾す る。戦地へ と出発す るロイ。マイラはそれを見送 り、橋 を
後に しよ うとす る。
そ して、そのまま、あるいはハ ッピー・エン ドとなるかに見えたこの映画だ
が、そこに突如サイ レンが鳴 り響 き、空襲がは じまる。マイラが空襲による爆
撃で命 を落 として しま うのが、 この映画のエンデ ィングである。
市.『 ウォタルウ橋』で称揚 される女性の貞節 とその理由
上記のような終わ り方は、次のようなことを示 しているであろう。
つま り、この『 ウォタル ウ橋』では、いかにもメロ ドラマ的な善玉であるロ
イや ロイの家族が、女性主人公マイラが犯 して しまった売春 とい う罪悪を受け
入れ、許 したとしても、それはやは り悪徳であ り決 して美徳 とはなり得ない。
マイラは、売春に対置される美徳 としての結婚とい う儀式を執 り行 うことはで
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きず、死とい うかたちで、自らが犯 した罪悪に対する罰を受けねばならなかつ
たのである。このようにして、『 ウォタルウ橋』は売春 とい う悪徳を女性主人
公に行なわせながら、その死をもつて、結婚の神聖さや女性の貞節 とい う美徳
を強 く称揚 しているのである。
では、なぜ、1931年 のメロ ドラマ映画『 ウォタル ウ橋』は、結婚の神聖さ
や女性の貞節をこれほど強調 しているのであろうか、その理由に、メロ ドラマ
の大衆 と強く結びついた同時代性 とい う特徴を見出すことができる。
1931年 の映画『 ウォタル ウ橋』、あるいは、その原作 となつた 1930年 の戯
曲“WateF100 BFidgeり 結`婚の神聖さや女性の貞節 といった道徳観、倫理感を
強く打ち出 しているのは、この戯曲、映画が 1930年および 1931年 に発表 さ
れた、とい うその製作時期によるものである。
1930年 、1931年 といえば、1929年 10月 のウォール街での株価大暴落に端
を発する世界大恐慌直後の、きわめて不安定な時期にあたる。また、アメリカ
の大衆はそれ以前の 1920年代、ジャズ・エイジなどとも呼ばれる、第一次世
界大戦後の好景気 と大衆文化の成熟に浮かれた熱狂 と狂乱の時期を過 ごして
きた。
つま り、伝統的な道徳や倫理は揺 らぎ、退廃 し、また、それに拍車をかける
かのような混乱が巻き起こり、社会や人心が大いに乱れるなか、人々は確固た
る道徳、倫理の呈示 と遵守による秩序の回復を、強烈に欲 したのである。
それは、映画界においては 1930年 に制定された 「製作倫理規定 (プ ロダク
ション・ コー ド)」 “PrOduction COde"に結実 した。
このような時代背景 と一般的な大衆の強い要求、切望があったからこそ、『 ウ
ォタルウ橋』は厳格な性道徳を提示するために、結婚の神聖さや女性の貞節を
強調 したのである。その意味で、『 ウォタル ウ橋』も、プロダクション・コー
ドに引つかかつたものの、美徳が勝利する道徳劇であるメロドラマと呼ぶにふ
さわしい映画であると言えるだろう。
それでは、1940年 の『哀愁』はどうであるのだろうか。
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再映画化作品『哀愁』と回想形式への変更
『 ウォタル ウ橋』が PCAに よつて上映禁止 となつた後、その原作権を買い
取つた MGMは 、ロバー トOEOシ ャーウッドの戯曲の再映画化に取 り掛かる。
監督にはプロデューサー として前年に『 オズの魔法使い』 (1939年、監督=
ヴィクター 0フ レミング)を大成功 させたマーヴィン・ルロイを起用。主演に
は、ロイ役に『椿姫』でグレタ 0ガルボの相手役を務め、ロマンティックな役
どころには定評のあったロバー ト・テイラーを、そ して、女性主人公マイラに
は超大作『 風 と共に去 りぬ』 (1939年 、監督 =ヴ ィクター・フレミング)の
スカーレット・オハラ役でハ リウッドの伝説 となつたヴィヴィアン・ リーを起
用する。特に、ヴィヴィアン・ リーの起用は『風 と共に去 りぬ』の熱狂が続 く
なかでのものであり、いかに MGMが 『哀愁』に力を入れていたかが窺える。
さて、 しか し、『 ウォタル ウ橋』力`プロダクション 0コ ー ドに抵触すること
から、原作に忠実な映画化に問題があることは明白であつた。そのため、『哀
愁』はシャー ウッドの戯曲や 1931年 の 1度 目の映画版 とは登場人物の設定や
物語の展開、あるいは構成がかな り異なっている。その変更や追加、などを確
認 しなが ら、1940年 版の“WateF100 Bridge"『 哀愁』を検証 していこう。
まず、もつとも大きな物語上の変更は、『哀愁』が回想、とい う形式をとっ
ているとい う点である。1931年の『 ウォタル ウ橋』では、物語は順序立てて、
時間の流れに沿つて語 られてお り、過去がセ リフとして語 られることはあつて
も、場面として回想 された りは しない。しか し、『哀愁』はその物語全体がロ
イによる回想 となつている。
『哀愁』は、1939年 9月 、イギリスが ドイツに宣戦布告 したことを告げる
アナ ウンスから始まる。そこに、初老の将校が兵舎か ら車に乗つて出てくる。
彼は運転手に、ウォータールー橋に行 くように命 じ、橋に着 くと、欄干に寄 り
掛か り、どこか懐か しむように川面を眺めている。そこに、妙齢の女性 (マ イ
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ラ)の声が聞 こえ、若 き日のロイ との会話が ヴォイス・オーバーによつて交わ
され ると、画面はデ ィブルブ され、溌刺 とした青年将校 ロイヘ と画面 =場面が
かわる (図 14、 15)。 場所は同 じくロン ドン、 ウォータールー橋の欄干、
時は第一次世界大戦のさなかである。
つまり、『哀愁』は、先の世界大戦中に起こつた事態が、すべて終わって し
まった後、年月をへて、ふたたび世界大戦がはじまってしまつた時点での、男
性側からの回想によって描かれた、男女の恋愛劇なのである。
ここで、留意 しておきたいのは次の 2点である。
まず、第 1点 は、第二次世界大戦の開始が、先の世界大戦中での出来事を呼
び起 こす、とい う構成をとっている点である。 1931年 の『 ウォタル ウ橋』で
は、出征によつて恋人たちが別れ、空襲の爆撃で女性主人公が死ぬとはいえ、
戦争 とい うものはそれほど前面には出てはいない。しかし、1940年 の『哀愁』
では、戦争がふたたび繰 り返されて しまつた、とい うことが冒頭のアナウンス
によつて強調 されてお り、その戦争の開始がロイに過去の戦争であつた記憶を
呼び起させるのであるから、戦争 とい うものが登場人物の運命に深 く影を落 と
しているゝとい うことがわかる。ようするに、『哀愁』では戦争が恋人たちの
前に対峙する悪徳 (のひとつ)と なる、とい うことが暗示 されているのである。
次に 2点 日であるが、この回想があくまでも、男性の主観、視点、男性 目線
であるとい うことが明示 されているとい う点である。もちろん、男性の視点に
よって描かれた回想であるとはいえ、多くの回想形式をとる映画がそ うである
ように、この『 哀愁』でも、到底、回想者が知 り得ない事実もまた、その回想
のなかに組み込まれて しまつてはいる。だから、『哀愁』で描かれることのす
べてが男性であるロイの主観に基づいているとい うような解釈にはむ しろ無
理があるのだが、ここで重要なのは、少なくとも形式 としては間違いなく男性
のみの視点によつて描かれているとい うことである。このような形式が示すの
は、この時期のメロ ドラマ映画をはじめとするアメリカの主流映画においては、
男女間における、見る/見 られる、とい う関係性では、常に男性が (女性を)
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見る、主体者であ り、女性は (男 性によつて)見 られ る、受動的存在であると
い う図式である31。 そ して、この、女性は受動的 な存在に とどまる、 とい う図
式は、1931年 の『 ウォタル ウ橋』のマイラにかろうじてあった主体性 (映画
が彼女のステージから始まることからも分かるように、基本的に映画の視点は
彼女に寄 り添つてお り、彼女の視点から物語は描かれている)を 、1940年の
『哀愁』のマイラからは奪い去 り、彼女はあくまでも運命に翻弄される受動的
登場人物 として描かれていく。
次に、マイラとい うキャラクターの設定における変更を確認 しておこう。
宙。主人公マイラに関する『哀愁』における変更
1940年 の『 哀愁』の女性主人公マイラの職業はバ レリーナである。それも、
ロン ドンの大きな劇場で『 自鳥の湖』を公演できる程度には大きな劇団の、い
まだバ ック・ダンサーではあるが一応は舞台に立てる、踊 り子である。やや、
通俗的な劇団のコーラス 0ガール として自立 した独居生活を送る『 ウォタル ウ
橋』のマイラに対 して、『哀愁』のマイラは、劇団員 として劇団の寮に生活 し
てお り、決 して裕福な暮 らしではないが、当面の衣食住 と安定 した収入は確保
できているようである。それゆえ、彼女は映画の始まりから娼婦であつた り売
春を行った りしているわけではない。『哀愁』で、マイラが娼婦にその身を堕
とし、売春 とい う悪徳を行つて しまうのには、次のような経緯がある。
物語の中盤、出征するロイを見送るために無断で外出したマイラは、劇団を
解雇 されて しまう。生活の糧を失つた彼女は一緒に解雇 された友人のキティと
ともに苦 しい生活を送つていた。そのような状況下で、マイラは新聞の戦死者
名簿の欄にロイの名前を見つけ、ロイが死んでしまつたと思い込んで絶望する。
そ うした絶望のなか、彼女はマイラに会 うためにやつてきたロイの母にもうま
く対応できず、彼女を怒 らせて しまったことや、また、友人のキティが生活の
ために自分に黙って売春を行つていたことにもショックを受け、自暴 自棄に陥
り、自分 も娼婦 となる。 しか し、娼婦 となつたマイ ラが客を引つかけるために
ウォー タールー駅に赴 くと、そこに戦地か ら帰つて来たロイがあらわれ る。戦
死の報は誤報だつたのである。
このいかにもメロ ドラマ的なすれ違い32に よつて、マイラは売春 とい う悪徳
を背負 って しま うのだが、このよ うな段取 りをふんでいるのは、マイラが娼婦
となるのはマイラの責任ではない、彼女は被害者である、とい うことを強調す
るためである。『 ウォタル ウ橋』でのマイラは経済的な逼迫 とい う事情があっ
たとはいえ、自らの決断で、生きていくために主体的に娼婦の道を選んだ。し
かし、『哀愁』のマイラは、彼女の意志のおよばないところで、戦争 とい う運
命に翻弄され、娼婦にならざるを得なかつたのである。このようなマイラが娼
婦 となる経緯の変更は、『 哀愁』では女性主人公はどこまでも受け身である、
とい うことの徹底 と、そして戦争とい う障害の強調である。
前 .『哀愁』におけるすれ違い
この、マイラが娼婦 となる経緯にみ られ るよ うに、『 哀愁』ではメロ ドラマ
的な (ご都合主義的な)すれ違いによる展開が、『 ウォタル ウ橋』よりも顕著
であるよ うである。マイ ラが娼婦 となる以前、ロイの出征 と、マイ ラとの結婚
をめぐるシークエンスは次のよ うな展開で進む。
ウォータールー橋での出会いですでになかれあつていたふた りだが、その愛
情は、レス トランでのひ と夜で確実なもの となる。翌 日、出征が 2日 延びたロ
イはマイラに会いに来て、結婚の申し出をす る。承諾す るマイラ。思いのほか
時間がかかつたが、なん とか上官を説得 し、結婚の許可を得 ることに成功 した
ロイは、マイラを連れ、聖マタイ教会へ と急 ぐ。 しか し、教会でロイ とマイラ
は司祭か ら、イギ リスの法律では午後の 3時を過 ぎると結婚の儀式をあげるこ
とはできない と告げ られ る。
ここでひ とつ 目のすれ違いが起 こっている。アメ リカ人のマイ ラがイギ リス
32
の法律に詳 しくなかったのはわかるが、イギ リスの (実際にはスコッ トラン ド
の)名 家 の出身であるロイがそれを知 らなかった、とい うのはご都合主義的で
ある し、衝動的に思い立った とい うことはあるにせ よ、事前に確認 してお くの
が 自然であろ う。つま り、このすれ違いは、順調に進行 しているかに見えたふ
た りの結婚 を妨げるためだけになされた、メロ ドラマ的 ご都合主義なのである。
結局、その 日は結婚できなかったマイラとロイは、まだ も う 1日 体暇がある
か らと、次の 日を約束 して別れ る。 しか し、その晩マイ ラはロイか ら電話で、
急遠休暇が取 り消 され、25分後 に発車す る列車で、戦地へ と出発 しなければ
な らない ことを知 らされ る。急いで駅へ と向か うマイ ラだつたが、別れの言葉
を交わす ことはできず、ただ去ってい くロイをホームで見送 ることしかできな
かった。
これがふたつ 目のすれ違いである。これによつて、マイラとロイは結婚 とい
う確固た る関係 を結ぶ ことができないまま別れ ることにな り、見送 りに行つた
ために劇 団を解雇 され、生活に困窮 し、ロイの戦死 とい う誤報を聞き、結婚 し
ていればその庇護 を受 けることがで きていたであろ うロイの母親 にも見放 さ
れ、そ うして、マイラは売春 とい う悪徳を背負って しまい、最終的にはその重
圧 に耐えきれず、死んで しま う。
ほんの些細なすれ違いが登場人物の運命 を狂わせ、死にまで至 らしめるとい
う重大な結果を呼び込んで しま うとい う意味で、『 哀愁』はきわめて典型的な
メロ ドラマであるとい うことが言えるだろ う。
価.『哀愁』におけるマイラの自死
さて、そのマイラの死に関 しても『哀愁』と『 ウォタル ウ橋』は大きな違い
を見せている。
ただし、そこに至るまでの経緯はそれほど大きくは違ってはいない。つまり、
展開としては、ロイの実家に招かれたマイラはそこでロイの母親をはじめロイ
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の親族一同から結婚相手として認められ、歓迎を受けるが、娼婦であるとい う
秘密を言い出せないでいるマイラは苦悩する。そしてついに、ロイの母親に告
白するが、母親はそれでもなお彼女を受け入れる。しか し、マイラは結局、ロ
イ との別れを選び、ロン ドンに帰ってしまう。それを追つてロン ドンにやつて
きたロイが彼女の秘密を知る。
ここまでは、『 ウォタル ウ橋』と『哀愁』は、もちろん細かい差異はあるも
のの大筋では、ほぼ同様の物語展開である。最終的な死の局面が大きく異なつ
ているのである。
『 ウォタルウ橋』は、ロイに会つたマイラがロイの必死の説得に うなずき、
結婚を承諾 した直後、爆撃によつて死んで しま うとい う事故による死、であつ
たのに対 して、『 哀愁』はロイに会わないまま、マイラがウォータールー橋を
行きか う軍用 トラックに飛び込む、自殺である。
なぜ、『哀愁』は事故死ではなく自殺を選択 したのであろうか。その理由は
明白である。『 ウォタル ウ橋』でのマイラの死は、彼女が犯 して しまった売春
とい う罪悪に対する、美徳からの罰 とい う意味合いがあったが、『哀愁』で、
マイラが自殺を選ぶのは、自らの肉体を犠牲にす ることで、彼女が背負って し
まつた悪徳を無効化 し、その身をもつて結婚の神聖さや女性の貞節 といった美
徳の体現者 とな り、売春 とい う悪徳に対 して美徳を勝利 させるためなのである。
ここで、重要なのは、マイラがその身を犠牲にする、犠牲者であり、被害者
であるとい う点である。
では、マイラは何から被害を受け、何の犠牲になつたのか。マイラは、自ら
その体現者 となったのであるか ら、それは結婚の神聖さや女性の貞節 といった
道徳や倫理ではない。それは戦争である。彼女の人生はすべて戦争 とい うもの
に翻弄され、その犠牲 となつたのである。マイラは戦争ゆえにロイと出会った
が、戦争ゆえに彼 と別れねばならず、戦争ゆえに売春 とい う悪徳を背負い、そ
の罪悪をそそぎ美徳の勝利を示すために自ら死なねばならなかつた。『 哀愁』
とい うメロ ドラマにおいて、登場人物の運命を決定付ける要因となるのは常に
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戦争であつたのである。
破.『哀愁』で強調 される戦争とい う罪悪 とその理由
最後に、なぜ、『哀愁』が戦争をこれほど大きな比重をもつて物語に位置付
けさせたのか、そのことを確認 しておきたい。それは、『 ウォタル ウ橋』と同
様に、『哀愁』が製作された 1940年 とい う時代 と深 くかかわつている。
冒頭が、イギリスの参戦を告げるアナウンスであったことからも分かるよう
に、『哀愁』とい う映画は第二次世界大戦の開始が、強く意識 されている。言
うまでもないことであろうが、第二次世界大戦は ドイツがポーラン ドに侵攻を
した 1939年 9月 より始まつた。『哀愁』の製作がスター トしたのはまさにこ
の年であ り、公開されたのは 1940年 の 5月 であるので、それからまだ 1年 も
たっていない時期である。つまり、『 哀愁』はまさに戦争が世界中に広がらん
としているさなかの映画なのであり、それゆえ戦争とい うものが映画の内容に
強く影響 しているのである。そしてそれはまた、当時のアメリカ国民、『哀愁』
の観客たる大衆が抱いていた感情や願いの反映でもある。 1940年 当時、アメ
リカ合衆国はいまだ参戦 してお らず、大戦の戦火は自国にはおよばず、遠 くヨ
ーロッパ大陸と、東アジアに限られたものであった。しか し、政府の方針 とし
ては完全な中立ではなく、イギリスをはじめとするいわゆる連合国を支持する
ものであ り、実際に物資の支援を行っていた。つまり、後方からの支援 とはい
え、アメリカも実質的には大戦に参加 していたのであり、いずれ何 らかのきつ
かけがあれば、本格的に参戦することは明白であったのである。そのような情
勢にあつてアメリカの大衆は戦争 とい うものを身近に感 じ、いずれ来るかもし
れない戦争への参加に不安を覚えていた。
『哀愁』は、そのような不安を内包する大衆の精神の反映 として、戦争を物
語上大きく取 りあげたのである。『哀愁』で描かれる戦争のために引き裂かれ
る恋人たちや、戦争のために不幸になる女性の姿は、それがどんなに類型的で
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ご都合主義的であっても、いや、む しろ類型的でご都合主義的であるからこそ、
観客である大衆にとつては、心を打ち、感情を揺 さぶるものであつた。そ して、
『哀愁』が大いなる悪徳 として戦争を描くのも、大衆にとつては戦争の悪を確
認 し、そ して何 とかして戦争を避けたい、その直接的な当事者にはなりたくな
い、とい う願い、欲望を満たすものであったのである。
これまでみてきたように、1931年 の『 ウォタル ウ橋』 と 1940年 の『哀愁』
は、同 じロバー トOEOシ ャーウッドの戯曲
“
Waterloo Bridge"を 原作に持つに
もかかわらず、それぞれがメロ ドラマとして呈示する道徳や倫理については差
異があった。『 ウォタル ウ橋』は 1920年代の退廃 と世界大恐慌後の混乱を正
すために伝統的な秩序 としての女性の貞節 を強 く称揚 し、『 哀愁』は女性の貞
節に加 え、第二次世界大戦の参戦におびえるアメ リカ国民の願いの反映 として、
戦争の悪、を大いに強調 した。
このよ うに、メロ ドラマ映画は、同 じ物語であつてもその内容を変化 させ る。
それは、メロ ドラマが強 く大衆 と結びついているためである。メロ ドラマは、
その時々によつて変わる大衆の欲望 をそのまま表出 させ るのである。
第 2節  『 また逢 う日まで』
『また逢 う日まで』とその評価
1950年 に公開された『 また逢 う日まで』 (監督 =今井正 )
も知名度が高く、同時代的な評価や人気も高い、1950年代の
する作品群に加えられる映画であると言えるだろう。
とくに、同時代的な評価 とい う点では、『 また逢 う日まで』
同年に公開された他の作品を圧倒 している。
は現在 において
日本映画 を代表
は、少なくとも
批評家か らの評価は高かった。同作はキネマ旬報ベス トテンの 1950年 度の
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第 1位であるのだが、双葉十二郎や飯島正、津村秀夫 ら 7名 の選考者全員が第
1位に選出している33。 しかも、『 また逢 う日まで』の同年には黒澤明監督に
よる『 羅生門』 (1950年 )と 興行成績第 1位であった小津安二郎監督の『宗
方姉妹』 (1950年 )力 あ` り、それ らをおさえての最高位選出である。『羅生
門』と黒澤明がまだヴェネツィア国際映画祭で金獅子賞 (グ ランプ リ)を獲得
しておらず、『 宗方姉妹』が小津のホームグラウン ドではない新東宝で撮 られ
た異色作である、とい うことを考慮に入れたとしても、この結果は現在からす
ると一種の驚きを禁 じ得ないものであり、いかに『 また逢 う日まで』の批評家
による同時代評価が高かつたかが うかがえる。
また、『 また逢 う日まで』は、その年の興行成績ベス トテンに入つていない
ので34、 興行的な面ではだ追いにヒットしたとい うわけではなかつたようだが、
この映画における「硝子越 しの接吻」は、大いに評判を呼び、それは監督の今
井正を困惑させるほどであり35、 現在でも語 り草となつている。つまり、実際
の興行的な記録はともかく、『 また逢 う日まで』はそれを見た人々にきわめて
強い印象を与える、記憶に残る、映画であつたのである。
このような事実から、『 また逢 う日まで』は、1950年 の日本映画のなかで
も、特別な受容のされ方をしたことがわかる。そ して、間違いなくその背景に
は、この作品が、1950年 に製作・公開されたメロドラマであるとい うことが
あるだろう。つま り、逆に言 うと、1950年 のメロ ドラマであるからこそ、『 ま
た逢 う日まで』は、このような特別な受容のされ方をしたのである。
敗 戦 5年後 の メロ ドラマ
では、『 また逢 う日まで』が 1950年 のメロ ドラマであることの意味 とは何
なのか、その検証に入 る前に、ここでメロ ドラマ とい う形式について再度、簡
単に確認 しておきたい。
ジャン=マ リー・ トマ ソーや ピーター 0ブル ックス らによると、近代市民社
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会が形成 されてい くフランス革命後の 18世紀、フランスをは じめとす るヨー
ロッパにおいて、演劇 とい うジャンルで成立 した大衆文化であるメロ ドラマは、
そのあま りにも類型的なご都合主義や過度の感傷性ゆえに、しば しば単なるお
涙頂戴の、安 っぽい恋愛劇 としてのみ理解 されがちであるが、本来は大衆に道
徳 を示す劇 であ り、一種の教条的機能を果たす ものである。そこでは、善人 と
悪人、美徳 と悪徳 とが二元論的に対比 され、美徳は悪徳に苛まされ、虐 げられ
るが、最終的には悪徳に打ち勝ち、善なる美徳の正 しさが証明 され る。観客は、
その結末 を見ることで、美徳の価値 を確認 し、安心す る。つま り、メロ ドラマ
は、絶対的な美徳の勝利 を うたいあげることによつて、革命 とい う社会の大 き
な変革 を体験 し、それまで信 じていた価値や道徳の揺 らぎに直面 した大衆の不
安を取 り除き、喪失 した 自己を回復 させ るのである36。 メロ ドラマは、 「いか
なる場合 も根本的に民主的であ り、その表現 をあ らゆる人々にわか りやす く示
そ うとす る」 ものであ り「メロ ドラマ こそは、聖なるものが喪われた時代に、
本質的道徳 を提示 し、機能 させ るための主要なモー ド」37な のである。
この形式は 18世紀の ヨー ロッパ演劇 にとどま らず、小説や映画 といつた別
ジャンルにも浸透 し、アメリカやアジアな ど世界中に広ま り、19世紀か ら 20
世紀、21世紀の現在まで、あらゆる大衆文化の中でも、ある一定の地位 を占
め続 けている。それは、日本映画においても例外ではない。メロ ドラマ とい う
形式をとった映画は 日本でも数多 く作 られてきた し、1938年 に『 愛染かつ ら』
が空前の大 ヒシ トとなつた ことに象徴 され るよ うにメロ ドラマ映画は 日本映
画のなかで も特に人気の高いジャンルのひ とつであつた。
しか し、本論で とりあげる『 また逢 う日まで』が公開 された、1950年 は、
他の時期に比べて、メロ ドラマが非常に大きな意味を持つていたのではないだ
ろ うか。
1950年 とは言 うまで もな く、 日本に とつては、戦後 38ま だわずかに 5年 し
かたつてお らず、いまだ 日本 はアメ リカ合衆国を中心 とした連合国総司令部
(GHQ)の 占領下にあったのであ り、そ して、その戦後 と占領 をもた らした、
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アジア 0太平洋戦争の終結 (敗北)は、日本社会 にとつて間違いな く革命にも
比すべき大きな変革であったのである。
さて、その変革はまずは、よ り良い社会への変化 として肯定的に捉えること
ができるだろ う。 占領下における GHQ指 導の下での様々な改革の実施 と、新
憲法 の公布 とをへて、日本は戦中の全体主義的国家から脱 し、戦後民主主義 と
よばれ る新 たなイデオ ロギー を有 した真 に民主的な国家へ と変わ りつつあっ
た。 1952年 にはサンフランシスコ講和条約が発効 し、 日本はよ うや く民主国
家 として主権 を回復 してもいる。
しか し一方で、天皇 とい う国体は (い わゆる「人間宣言」があつた とはいえ)
維持 されたままであ り、二・一ゼネス トの失敗がきつかけとされ る体制の保守
化、いわゆる逆 コースは 日本共産党による共産主義的な社会への変革を挫折 さ
せ、1949年 の中国共産党による中華人民共和国の建国や 1950年 の朝鮮戦争の
勃発は、日本を冷戦 とい う新たな戦争の枠組みに否応なく組み込ませた。日本
の戦後民主主義 に、必ず しも民主的 とは言えない、このよ うな保守反動的側面
があることもまた事実である。 1952年 は講和条約だけでなく日米安全保障条
約が発効 した年で もあるのだ。
いずれに して も、この時期が 日本社会の激動期であつたことは疑いようがな
い。そのよ うにめまぐるしく変動す る社会のなかで、様々に入 り乱れ入 り混 じ
る価値観 を前に、人々は不安や喪失を覚えていたのである。彼 らは、これまで
にない新 しい進歩的な価値観であれ、保守反動的な価値観であれ、はや く、こ
の 「聖なるものが喪われた (現人神であつた天皇が「人間」とな りその聖性 を
自ら喪失 させた)時代 に、本質的道徳 を提示 し、機能 させ」て くれ るものを欲
求 したはずである。
すなわち、アジア 0太平洋戦争の終戦後 (敗戦後)間 もない 1950年 の 日本
人は、あたか も革命後のフランス人 と同様の精神状態にあつたのであつて、そ
して、18世紀のフランス人たち と同様に、 日本人も確 固たる自己を取 り戻す
べ くメロ ドラマを求めたのである。メロ ドラマ とい う形式の性質 を考えた とき、
39
1950年 に特別な受容のされ方をした『 また逢 う日まで』がメロ ドラマであっ
たことは、何も不思議なことではなく、必然なのである。
では、『 また逢 う日まで』とい う一個のメロ ドラマが示 した道徳 とは何だつ
たのか ?そ れは何を美徳 としてその勝利 をうたいあげたのだろうか ?そ し
てそれは、どのような物語 と映像 とで表現されているのだろ うか ?次 にその
ことを検証 していきたい。
面.『また逢 う日まで』と戦後の新 しい価値観
1950年 に製作された『 また逢 う日まで』は、監督にその前年、戦前戦中の
封建主義や家父長制度を否定 し、男女の自由な恋愛を朗 らかに主張 した青春映
画である『 青い山脈』 (1949年 、監督 =今井正)を撮った今井正、脚本に当
時はまだ珍 しかった女性脚本家である水木洋子 (人 住利雄 と共同)、 そ して、
主演に、戦後を担 う新 しいスターとなることを期待 された、第一期ニューフェ
イスとして東宝に入社 し 1948年 の『酔いどれ天使』 (監督 =黒澤明)で清新
な印象を残 した久我美子 と、映画デビュー してまだ 1年の岡田英次を、それぞ
れ起用 していることから、最初から、戦後的な新 しい価値観を全面に打ち出す
ことが企図されていたと推察できる。 しか し、この作品は昭和 20年 の冬から
春にかけての戦時中を主たる舞台としている。つまり、『 また逢 う日まで』は
『 青い山脈』のように戦後を舞台として、戦後民主主義を正面から描いている
のではなく、戦時下における男女の悲恋を描 くことで戦争を否定 し、逆説的に
戦後の価値を称揚 しているのである。
その物語を概観すると以下の通 りとなる。
冬のある夜、激 しい空襲下で若い男女、近く出征 を余儀なくされるだろ
う学生の二郎 (岡 田英次)と 意に沿わぬ絵を描いて糊 口をしのいでいる
画家の螢子 (久 我美子)、 が出会い、恋に落ちる。 しか し、戦局がいよ
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いよ差 し迫 ってきている時代、周囲の 日はふた りの 自由な恋愛 を許 さな
い。それで も二郎 と螢子は逢瀬 を重ね、互いの気持 ちを確かめ合ってい
く。そ して、 とうとう召集令状が届き、二郎が出征 しなければな らない
日、ふた りは結ばれん とす るが、思いも掛けぬ事態が起 こり、逢 うこと
ができないまま、螢子は空襲で命 を落 とし、三郎 もまたそれを知 らない
まま戦死 して しま う。すべては、戦争 とい う悪 のために39。
このメロ ドラマにおいて美徳 と悪徳ははっき りしている。美徳は、二郎 と
螢子に象徴 され る、個人の 自然な感情に従い、 自由に恋愛 を交わそ うとす る
精神であ り、悪徳はそれを妨げる戦争である。
その戦争の犠牲 となつて、二郎 と螢子は命 を落 とすのであるか ら、一見す
るとこれは美徳 に対す る悪徳の勝利のように見え、メロ ドラマの規則 とは相
反す るよ うであるが、 しか し彼 らの精神は高潔 なまま、戦争によつても揺 ら
ぐことな く互いを心の底か ら愛 し続 けたのだか ら、やは りこれは悪徳に対す
る美徳の勝利であると言えるだろ う。む しろ、死によつて精神の高潔性は永
遠 に担保 され るのだか ら美徳の勝利 はよ り完全なものになつている。 このよ
うに、美徳の勝利 をよ り強いものにす るために、美徳の体現者が現世的には
生命 を落 とす、 とい う結末をむかえることは、メロ ドラマではよく行われ る
ことである。
また、その美徳の勝利 に示 されている道徳 もここでははつき りしているだ
ろ う。すなわちそれは、恋愛を自由に行える個人の権利の最大限の尊重であ
り、それ を損なわせ る戦争 とい う暴力の完全な否定である。まさしくこれは、
敗戦 とい う経験 を経た 日本が戦後獲得 した、新 しく、進歩的な道徳であ り、
価値観である。
市.『また逢 う日まで』の直載的な台詞
41
そ して、 これ らのことは、『 また逢 う日まで』では単に物語の内容や構成
でだけ示 され るのではなく、直裁的な台詞によって、いかにもメロ ドラマ ら
しく 「あらゆる人々にわか りやす く示」 している。螢子 との最後の逢い引き
に出かける直前、義姉が流産で倒れたため足止めをくらい、 じりじりと医者
を待 つている三郎が遠 くで鳴 り響 く空襲警報のサイ レンを聞きながら発せ ら
れ る、次のよ うなセ リフがそのもつとも分か りやすい例であろ う。
二郎の声 「ああ戦争……戦争が僕たちの頭上に、腰 をす えてか らもう人
年 目だ ! 永い永い生 と死の悪魔のよ うな戦……この中で、僕 らは生
きよ うともがきつづけた……ああ、僕が彼女 と始 めて逢った時……あ
の時 も、この黒い影が……死の影が襲いかかって……」40
また、あるいは、や つて こない二郎を待ち焦がれての螢子の次の台詞 も、
よい例であろ う。
螢子の声 「ああ三郎 さん、 どうしたのよ…… どうしたのよ……こんなに
私は待 つたのよ…… どうして来てくれないの…… どうしてこんなに
私はあなたを思 うので しょう……なぜ とか、 どうして とか、そんな
ことはい らないわ……ああ、私たち、こんなに愛 し合 つてい るんで
す ものそれだけで仕合わせなのよ……」41
それぞれ、 「二郎の声」、 「螢子の声」、 とあることか らわかるよ うに、
いずれのセ リフも独 自 (モ ノロー ダ)である。会話のなかで発せ られた もの
ではな く、相手に問かせ るための言葉でないモ ノローグはセ リフのなかでも
比較的キャラクターの心情のス トレー トな吐露である場合が多 く、そのため
ある程度仰々 しい言葉遣いであつてもよいのであろ うが、それに しても上記
のセ リフの言葉は仰々 しく、あま りに直裁的にす ぎるよ うに思えるが、 しか
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し、このよ うな直裁的なセ リフであるか らこそ、戦争 とい う悪徳がいかに非
道か とい うことと、無条件の愛がいかに価値 あるものか とい うことを、 「あ
らゆる人々にわか りやす く示」す ことが可能 となっているのである。
v.反戦映画としての『また逢う日まで』
このようなセ リフを頻出させながら、戦争によって無惨にも引き裂かれ命
を落 とす男女の姿を感傷的に描 くことで、『 また逢 う日まで』はいかにも戦
後的な反戦映画になつてお り、その点が批評家から高い評価を得た主たる理
由となつている。
例えば、津村秀夫は 1950年を総括する座談会で、この年はひとつの傾向
として 「戦争否定映画」が日立っているとい う指摘を受け、そのなかの一本
として『 また逢 う日までが』あると認めた うえで、次のように述べている。
「また逢 う日まで」をメロ ドラマ とい うのはちょっと気の毒だ。 「暁の
脱走」ははっきりしているね。あれが戦争否定映画ならば、賞際ああい
うものは作 り易いね。僕は非常に安易な穴に入 りこんでお りや しないか
と思 う。 「また逢 う日まで」はちょっと違 うと思 う。これは僕は買いま
した。 これはちょつと安易な道を歩いていない42。
このように、津村は 1950年 にいくつかみ られた、反戦、平和の「戦争否定
映画」のなかでも、 「安易な道を歩いていない」とい う点で特に優れている
と『 また逢 う日まで』を評価 している。ただ、この発言だけでは『 また逢 う
日まで』が 「安易」ではないその論拠は何か とい うことはわからずミこの座
談会では結局その点には触れ られていない。 しか し、前後の文脈からも判断
すれば、津村がそのように言 うのは、『 また逢 う日まで』が戦場を描かず、
いわゆる銃後の生活のみを描きなが ら、空襲による死や召集令状による別離
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などの描写によつて戦争の罪悪 とい うものを、扇情主義に陥ることなく、 し
つか りと糾弾できているからであろう。
いずれにせよ、『 また逢 う日まで』では反戦、戦争の否定 とい う道徳は、
疑間の余地のない、絶対的に正 しいものとして主張され、その姿勢は徹底 さ
れている。
宙。『 また逢 う日まで』に残 る戦前的な価値観
それでは、『 また逢 う日まで』が提示す るも うひ とつの道徳である、個人
の 自由な恋愛は どうであろ うか。実はこれは、反戦や戦争の否定ほ ど徹底 さ
れているとは思 えない。確かに、 自由な恋愛が謳われていることは間違いが
ないのだが、無軌道 に行 き過 ぎて も許 され るほ どには、無条件 に肯定 されて
いるわけではない。それは決 して、 自由す ぎる恋愛、ではな く、 どこかで、
戦前、戦中的な道徳観 を残 した ものになっているのである。
映画の終盤、二郎の出征 を間近に控 え、別離が近づいている二郎 と螢子は、
将来の夢 を語 り合 うのだが、その内容は次のよ うなものになつている。
螢子 「私ね、たった一つ欲 しいものがあるの」
三郎 「何 ?」
螢子 「ステ ンレスのね、フライパ ン」
二郎 「ふ うん……」
螢子 「ね、こんな……小ちゃいのよ (と 立って、手で大 きさを示す)あ
れが使 つてみた くて しょうがないわ、ピカピカに光 らせて、吊 しとく
の、いいなあ……」
三郎 「じゃ買いなさい、フライパ ン」
螢子 「素敵 !」 (と 、胸に手を組む )
(略 )
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螢子 「ええ……ええ……もつたいないわ。あ……
うに)それか らね、この くらいのザル と、この
はぜひ欲 しいのよ」
三郎 「そんなものはね……ふふ……君は台所のこ
だな」
(と 急に思いついたよ
くらいのザル……二つ
とばか り考えてるよ う
螢子 「だつて、おい しいものをつ くって、あなたに……」43
それが実現す ることはないだろ うとい うことを充分知っていなが ら、絶望
的な明 るさで慎 ま しい未来 を語 り合 う様が涙 を誘 うわけであるが、 しか し、
ここで示 されていることは、よ うす るに、男は外で働 き金 を稼 ぐ、女は家で
炊事や洗濯 な どの家事 を行 う、 とい う考 えであ り、価値観である。螢子は曲
が りな りに も画家 とい う仕事に就いている職業婦人であるのに、二郎 と一緒
になることができれば、それを捨て、専業主婦でかまわない とい う考えを示
している。そ してその考 えは、 ささやかではあるが限 りない幸福な未来 とし
て語 られているのである。
つま り、 自由な恋愛を称揚 しているはずの『 また逢 う日まで』が最 も幸福
な もの として提示す るのは、恋愛それ 自体の幸福ではな く、その結果 として
の結婚の幸福であ り、家庭の幸福 なのである。 これは、戦後 に提示 された新
しい進歩的価値観ではな く、戦前か ら続 く保守的な価値観 であ り、道徳であ
る。
こ うした保守的な道徳は、二郎 と螢子の恋愛が結局最後まで性的関係 を結
ぶ にはいた らない、 とい う点においても示 されている。二郎 と螢子は戦争 と
い う逆境 のなかで、逢瀬 を重ねてい くうちに、精神的な愛情 を激 しく高めて
い く。そ してその愛情の高ま りは性的な衝動 を自然 とふた りにもた らし、 と
りわけ男性である三郎は何度 も螢子に肉体を求めるのだが、螢子は、接吻 (キ
ス)ま で しか許 さず、純潔 を守 る。二郎の出征が後 1日 となつた時点でよ う
や く螢子 も身 をゆだね る決心をす るのだが、その決定的な逢瀬 は、すれ違い
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と螢子の死によつて果た されることはな く、結局、螢子の貞操は損なわれ る
ことはない。 このことは、女性は貞淑で貞節であ らねばな らず、男性 と結婚
前に肉体関係 を持つてはな らない、 とい う旧来的な保守的道徳観の提示 に他
ならない。
このよ うに、『 また逢 う日まで』では、個人の権利が尊重 された自由な恋
愛、 とい う新 しい戦後的価値観 が提示 され る一方で、結婚や家庭、女性の貞
節 といった戦前戦中か ら変わらない保守的な価値観 もまた同時に提示 されて
い るのである。つま り、新 旧の道徳が共存 しているわけだが、その共存は拮
抗 とい う形では現れていない。む しろ、それは、中和の効果 を生み出 してい
る。
メロ ドラマの観客である大衆は、混乱 した社会の変革期において、失効 し
た道徳 に変 わる新 しい道徳 を求めるが、 しか し、あま りに行 き過 ぎた新 しさ
や進歩性はかえって、大衆 を不安に させ る。そのため、旧来の伝統的、保守
的な道徳 も提示す ることでバ ランスを取 り、大衆 を安心 させ るのである。 こ
のことも、メロ ドラマが果たす重要な機能のひ とつであ り、『 また逢 う日ま
で』 もメロ ドラマのそ うした性質に忠実に従っているのである。
また、『 また逢 う日まで』における、こういつたバランスや 中和の機能は、
台詞や物語内容だけでな く、映像にも見出す ことができる。それが もつ とも
よくあ らわれているのが、あの、あま りにも有名 な硝子越 しの接吻場面であ
る44。
前。出会いの場面での交わ らない視線
硝子越 しの接吻場面の分析に入 る前に、 ここで『 また逢 う日まで』の映像
において重要である特徴 をもう一点指摘 してお きたい。それは、 この映画に
おける男女の出会いの場面、メロ ドラマに限 らず恋愛 を主たる主題 とす る映
画においてはもつとも重要な場面のひ とつである出会いの場面において、三
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郎 と螢子は、その視線 を交錯 させない とい う、点である。
二郎 と螢子は、空襲下、避難 してきた地下室で出会 うのだが、それは、三
郎が螢子 を一方的に見初 めるとい うかたちでな され る。 まず、二郎はやや う
つむ き加減 に 自分の下方 を見ている (図 16)。 これは泣 きわめ く赤ん坊 を
抱 えた苦 しげな若い母親 を見ているのであるが、その後、二郎は、ふ と何の
気 な しに左斜 め後方 を見 ると (図 17)、 画面が切 りかわつて、フー ドをか
ぶ った螢子の顔 が見 え (図 18)、 ハ ッとす る三郎の顔に切 りかわる (図 1
9)。 この一連のア ップの連続で、二郎が螢子に対 して この時点で特別な感
情 を抱いた とい うことは充分に伝 わって くるが、それはあくまで も二郎に限
つた ことであ り、螢子 については、まだ三郎 をその視野 に入れてお らず、そ
の存在 を認識 してもいない。 このよ うに、男女の出会いが どち らかによる一
方的な見初 めであるとい うこと自体は、特に珍 しいことではな く、数々の恋
愛映画で描かれてきた ことである。問題は、この後の展開にある。
螢子 を見初めた二郎 はこの後、爆弾の炸裂音に慌てふためいた群衆に押 さ
れ るかたちで、螢子の背後 にの しかかるよ うな体勢 になる (図 20)。 つま
り、二郎 と螢子は身体 を密着 させた状態にあ り、ふた りの間の距離は限 りな
くゼ ロに近付いているのである。 にもかかわ らず、螢子は頑なに二郎の方 を
振 り返 らず、彼 のことを見ない。二郎の息が螢子の うな じにかか るほ ど密着
してお り、螢子 も思わず二郎の手に 自分の手を重ね合わせ握 り締めさえす る
のに、である。そ して、螢子が二郎のことを見た とい うことが示 されないま
ま、二郎は螢子を見失い (図 21)、 この出会いの場面は終了す る。
ところで、男女の出会いが、 どちらかによる一方的な もので終わる場合、
それ を自然なもの とす るためには、いくば くかの距離の保持 とい うものが必
要であるだろ う。その ことを考 えるならば、『 また逢 う日まで』の出会いの
場面において、男女間の距離がゼ ロにな りなが ら、見 る/見 られ る、 とい う
関係性が男女 ともに結ばれ ることがなく、視線の交錯 とい うものが存在 しな
いのは、明 らかに不 自然である。 なぜ このよ うな演出になつているのだろ う
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か 。
ひ とつには、見 る/見 られ るの関係性を、見 る男性/見 られ る女性、に と
どめておきたかつた、 とい うことが考えられ る。 ロー ラ・マル ヴィが指摘す
るよ うに、古典的ハ リウッ ド映画に代表 され る主流映画においては、見 る者
=男性、見 られる者 =女性 とい う図式が組織化 されてお り、見ることで何 ら
かの欲望 を感 じるのは男性のみであ り、女性はその欲望の対象にすぎない 45。
この、男権主義的な関係性 を『 また逢 う日まで』では強調 したかったのだ。
また、このよ うな関係性は、『 また逢 う日まで』においては、男女の出会
い と恋愛 とが、男性か らの視点による回想で語 られ る (実際、この映画にお
けるナ レー シ ョンの役割 を果たすモ ノロー グは、その大部分が男性である三
郎のものである)、 とい う形式で も強調 されて もいる。 これ らは、『 また逢
う日まで』が持 ってい る、 もつ とも保守的な側面であ り、もつとも反動的な
側面であろ う。
しか し、『 また逢 う日まで』の男女の出会いの場面で視線の交錯がないの
は、おそ らくそれだけが原因ではない。出会い とい うメロ ドラマにとつて も
つ とも重要な場面で、 このような不 自然なかたちで、視線 を交わ し合 うこと
な く、女性が男性 を見 ることな く、 しか も、男性が女性 を見失 う、ことによ
って終わって しま うのは、 この男女の恋愛の成就の困難 さ、実現不可能性、
悲恋による終焉 を、すでに出会いの場面で暗示 しているのだ、 とも考えられ
は しないか。
実際、視線が交わ らない、互いが互いを見ることができない とい う状況は、
この映画の もつ とも不幸な状況 として、二郎 と螢子の別れの場面でも繰 り返
され る。先 にも述べた よ うに、三郎 と螢子は、三郎が出征す る前の晩、肉体
的関係 を結ぶ ことを決意 し、逢瀬 を行お うとす るのだが、様々なすれ違い (三
郎の義姉の急 な流産、出征が早ま りその 日の うちに出発 しなければな らな く
なった こと、空襲、な ど)に よつて、螢子は爆撃で死に、二郎は死地へ と赴
く列車に乗 る。 ここでは、二郎は蛍子の死に 目どころか、遺体を見ることす
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らできない。そもそ もこの 日において二郎 と螢子は同 じ場所 に存在す ること
す らできず、空間的 な隔た りを大 きく残 したまま、 この世を去って しま うの
であるか ら、視線の交錯 な どな しえようもなかった。つ ま り、視線が交錯 し
ない とい う点で、『 また逢 う日まで』の別れの場面 と出会いの場面は直結 し
てお り、逆に言 えば、三郎 と蛍子の死別によつて終わる恋愛 を、出会いの時
点で示すために、視線が交錯 しなかつたのである。
さて、 このよ うに死別 を暗示す るよ うな不吉な出会いを描いた この映画で
あるが、 もちろん、出会いの場面以降は視線の交錯 は何度 も行われ るよ うに
なる し、螢子が三郎 を見 ることも頻繁に行われ る。 しか し、見 る/見 られ る
の関係性が、切 り返 し (シ ョッ ト/リ バース 0シ ョッ ト)と い うもつとも端
的に見る/見 られ るの関係性 を示す映像技法によって、示 され るとき、多 く
の場合で、た とえそれが一見幸福そ うな関係性のよ うに見えた として も、 ど
こかで不吉 さが付 きま とい、それは払拭 されていない。
例 えば、先に保守的な価値観 を示 してい る例 としてあげた、三郎 と螢子が
未来を語 る会話の場面 も、一部 (特 に子供 を何人持 とうか、と話 し合 う部分 )
は切 り返 しによつて描かれ る。三郎 と螢子が話 し合 うこの他愛のない夢が、
実現不可能 な夢であ り、 ここで語 られ る幸福が、後の不幸をよ り強調す るた
めのものであるとい うことは明 白である。つ ま り、 この場面での一見幸福そ
うな切 り返 しもまた、不幸を強調す るために用い られているのである。
また、あるいは、二郎が螢子に肉体関係 を迫 り、彼女 を床に押 し倒す場面
で も、欲望に興奮 して螢子 を見下ろす三郎の表情 と、それ を見つめる螢子の
表情 とが切 り返 しによつて示 され る。 ここで、押 し倒 された螢子は、二郎か
ら目をそ らし、彼の ことを強 く拒絶す る。 この拒絶が、物語上、果た され る
ことのない最後の逢瀬 の直接的なきつかけ となるのだが、それが切 り返 しに
よつて表現 されているのであるのだか ら、『 また逢 う日まで』では、視線の
交錯す ら、不幸な別れ と直結す る不吉 さを漂わせているのである。
そのよ うな、 (切 り返 しによつて表現 された)視線の交錯のなかで、ほ と
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んど唯一例外的にふた りの幸福が、刹那的なものであるとい うことは担保 さ
れたままだが、不吉さをもたずに、強調 された場面が、硝子越 しの接吻場面
である。
価.硝子越 しの接吻場面における接吻描写
『 また逢 う日まで』が公開された 1950年 当時、接吻 (キ ス)の描写は日本
映画ではまだまだ珍 しかった。そもそも戦前戦中の 日本映画において接吻 と
い うものは存在せず、外国映画の場合でも、接吻の瞬間は検閲によつてカッ
トされて しまっていた。戦後になってようや く接吻は、男女の自由な恋愛を
象徴する具体的な行為 として、GHQが 、映画に取 り入れるよう奨励 した民主
主義的事項のひ とつであつたために、描かれるようになつたのである46。
そ して、日本で最初の接吻映画である『 はたちの青春』 (1946年 、監督=
佐々木康)が撮 られ、戦争によって引き裂かれる男女の悲恋物語、であると
い う点で『 また逢 う日まで』の先駆け的存在である『 不死鳥』 (1947年、監
督 =木下恵介)の接吻場面、情熱的、肉感的な接吻が描かれた『 暁の脱走』
(1950年、監督 =谷 口千吉)をへて、『 また逢 う日まで』の硝子越 しの接吻
があるのである。
では、具体的にその場面をみていきたい。
まず この場面は、窓の外、二郎が帰って行 くのを見つめる螢子の半身を映
したショッ トか ら始まる (図 22)。 このショシ トは、部屋の外から窓越 し
(硝子越 し)に 撮 られたショッ トであるので、二郎の視線 ともとれるが、次
のショッ ト (図 23)で 、部屋のなかから螢子の背中越 しに窓の外にいる三
郎は、ショットが切 りかわつてか ら画面にフレーム・インしてくるので、こ
こでは、螢子が二郎を見ているとい うことがより強調 されている。つまり、
この場面での視線の主体者は二郎よりもむ しろ螢子であり、見る人=螢子 (女
性)/見 られる人=二郎 (男 性)、 と、見る/見 られるの関係性が逆転 して
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いるのである。 また、 このふたつのショッ トで、螢子が半身、あるいはバス
トに近いサイズで撮 られているのに対 して、二郎が ロングと言 つてよいサイ
ズで撮 られている、そのサイズの大 きさの違いも、この場面の (視線の)主
体者が、女性の螢子であるとい う印象を強めている。 さて、先の二郎が画面
にフ レーム・イ ンして くるショッ トの後半で、螢子に背を向け去ろ うとして
いた二郎は振 り返 り、螢子の方へ近づいて くる (図 24)。 そのため、三郎
のサイズも螢子 と同様の ものになるのだが、 これは、見 られていた二郎が、
螢子 を見返 していることを示 してお り、 この後、この場面は切 り返 しによつ
て、見 る/見 られ るの関係性を 目ま ぐる しく変えなが ら、ふた りがふた りと
も同時 に見 る/見 られているのである、 とい うことを示す よ うに進行 してい
く (図 25、 26)。 そ して、螢子の越 しに二郎 を提 えたシ ョッ トの後半で
二郎がガラスに顔 を寄せていくと、画面は窓の外か ら二郎の後頭部越 しに撮
られた螢子のア ップに切 りかわつて、ふた りともに顔 を寄せ合い (図 27)、
硝子越 しに接吻 を行 う (図 28)。 このシ ョッ トで重要な点は、 このシ ョッ
トが三郎の後頭部越 しに撮 られた螢子のア ップであるとい う点であ り、さら
にはそれが、窓の本枠す らフレームに入 らない (つ ま り、このシ ョッ トに限
れば硝子 とい うものはほ とん ど意識 されない)ほ どの、クロース・ ア ップで
あるとい う点であろ う。つ ま り、接吻の瞬間、映 し出 され るのは、男性では
な くて、クロース 0ア ップで大映 しにされた女性の正面か らの表情なのであ
る。 このことは、た とえ、最初に顔 を寄せたのが二郎 にせ よ、 この接吻場面
においては女性が接吻 とい う行為の主体者であるとい うことを強 く印象づけ
る。そ して、女性が接吻の主体者 であるかのよ うに、接吻の瞬間の女性の表
情 をクロース・ ア ップではっき りと正面か ら映 し出す とい うのは、当時 とし
ては非常に画期的なことであった。
女性が、接吻 とい う自由な恋愛 を象徴す る戦後の新 しい民主主義的行為の
主体者であ り、その ことを正面か らの女性の表情 をとらえたクロース 0ア ッ
プで示す、とい うのはこれまでになく47、 ま さしく、戦後の新 しい価値観、道
徳 を高 らかに表明す る、衝撃的な場面、シ ョッ トであると言 えるだろ う。
しか し、 このシ ョッ トの後、その行 き過 ぎた新 しさを中和 し、バ ランスを
とるかのよ うなショッ トによつて この場面は終了す る。画面は接吻 した状態
のまま部屋 の内側へ と切 りかわ り、螢子の背 中越 しに接吻 を している三郎の
姿が映 され る (図 29)。 このシ ョッ トでは前の シ ョッ トとは違 つて、窓の
本枠がはっき りと画面に入 つてお り、先程、本枠が映つていないためにあた
か も直接行 われたかのよ うに思われた接吻がやは り、あくまで も唇 と唇が直
接触れ合わない、硝子越 しのものであったのだ と、あ らためて認識 させ る。
また、接吻後、二郎がゆっくりと唇 を外 し、 じつ と螢子をみつめる表情がア
ップで映 し出 され るので (図 30)、 女性である螢子のみが接吻 を行 つたの
ではな くて、男性である三郎 も主体的に接吻を行 つたのだ、 とい うことが示
され るのである。
このよ うに、 この場面では、個人の自由な恋愛、 とい う戦後の新 しい道徳
が、接吻描写を、正面か らとらえ られた女性のクロース・ ア ップ とい う映像
で描 くことによつて、きわめて強 く主張 されなが らも、 と同時に、硝子越 し
であることを意識 させ ることでふた りの関係が純粋に精神的なものであるこ
とも強調 し、戦後的価値 、道徳の新 しさが行 き過 ぎないよ うに、バランスを
とり中和 しているのである。
ただ、実は『 また逢 う日まで』には、この硝子越 しの接吻場面の後、ふた
つの硝子越 しではない接吻場面が存在す る。 では、それ らの場面は、そ こか
しこで戦後的な新 しさや進歩性 と戦前戦中的 な保守性、反動性 とが同時に主
張 され、それ らが中和 されている『 また逢 う日まで』 にあつて、そのバラン
スが乱れて しまった場面であるのだろ うか。 あるいは、それ らの接吻場面に
存在す る切 り返 しは、切 り返 しによつて表現 された視線の交錯が幸福なもの
として示 された、ほ とん ど唯一の場面であるとした硝子越 しの接吻場面の例
外性 を奪 うものであるのだろ うか。最後に、その、ふたつの硝子越 しではな
い接吻場面について確認 しておきたい。
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破.硝子越 しではない接吻に漂 う不吉 さ
ひ とつ 目の硝子越 しではない接吻場面は、次のよ うな場面である。
牧 。
濠々 と立ちこめる砂塵の煙 一次第に静まると、一瞬に して半壊 した石塀。
とび散つた瓦、ガラスの破片な ど……。
暗いなかで しつか りと抱 き合 うふた り。
空には息づ くよ うな星影。
螢子、我に返 り離れ よ うとす る。
二郎 (激 しい息でみつめ)「 螢子 さん ! (と 再び抱 きよせ)ね !… …」
(激情的に接吻 )
螢子 「ああ…… (呼吸激 しくふ るえ)い え……まだ……まだいや……」
沈黙。
壊れた塀の前を近所の人たちが。血まみれの馬方 を運んで行 く。
螢子 「帰 りま しょう !」
と、二郎 をひつぱる
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爆撃 を受 け、瓦礫 の山のなかで抱 き合い、激情に駆 られた二郎が、強引に
螢子 に接吻 し、台詞にはないが、はつき りと螢子の肉体を求めている。螢子
はここでは拒絶す るのだが、彼女 も動転 してお り、そのまま流 されそ うでも
ある。
実は ここまでがワンシ ョッ トで撮 られてお り、硝子越 しの接吻場面のよ う
に、幻想的で も抒情的で もなく、ただただ、感情の高ぶ りと、性的興奮 とが
強調 されている。 しか し、 ここで もまた『 また逢 う日まで』は行 き過 ぎるこ
とな く、その 自由な恋愛は抑制 されている。
「沈黙」のあ と、ショッ トは運ばれて くる 「血まみれの馬方」の死体に切
りかわ り、死体のア ップの後、それ を見 る螢子 と二郎の表情に切 り返 され る
のである (図 31、 32、 33)。 つま り、感情が高ま り、一線 を越 えそ う
になつたふた りが、馬方の死体 を見 ることで、死 とい う現実に直面 し、一気
に感情の昂揚が静まるのである。そ して、 もちろん、 この馬方の死体は、い
ずれ来 るであろ うふた りの死を暗示す るものである。
このよ うに、硝子越 しではない接吻場面で も、 自由な恋愛における行 き過
ぎ (劣情にまかせて一線 を越 える)は抑 えられ、バランスは危 ういなが らも
保たれている。また、その接吻直後に死体 とい う死 と直結す るもの と、二郎、
螢子の表情 とが切 り返 しで示 され ることで、 ここで もまた、切 り返 しが不吉
で不穏なものを漂わせている。
そのことは、ふたつ 目の硝子越 しではない接吻場面でも同様である。
その場面は、二郎 と螢子が未来 を語 るところか ら三郎が螢子 を押 し倒 し、
拒絶 され、最後の逢瀬 を約束す る一連の場面のなかに存在す る。つま り、実
現不可能の夢が語 られ る際の切 り返 しと、死 を導 く最後の逢瀬の約束が交わ
され る際 の切 り返 しが前後 に存在す るこの接吻場面で もやは り、不吉 さとい
うものは濃厚に漂つてお り、螢子の拒絶によつて、恋愛の行 きす ぎは抑 えら
れている。
以上のことか ら、硝子越 しではない接吻場面は、『 また逢 う日まで』のメ
ロ ドラマ としてのバ ランスを乱 している例外的な場面ではな く、また、切 り
返 しが不吉 さを結びついているとい う点で、硝子越 しの接吻場面の例外性 を
損なわせ るものではなかった とい うことが分かるだろ う。
さらに、付け加 えて指摘す るな らば、この硝子越 しではない接吻場面が、
強 く死 とい うもの と結び付け られているとい うことである。それは、硝子越
しではない直接的な接吻が、ふた りに死を近付 けているとい うことを示す こ
とであ り、また、ふた りは死によつて接吻 とい う行為 にとどまつているとい
うことを示 している。 このことは、接吻を行 うほ どの強い愛情で結ばれた恋
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人達が戦争がもた らす死 とい う暴力によって引き裂かれて しま うその悲劇性
と、ふた りは純潔のまま高潔な精神 を失わず に死んでいった、 とい うことを
強調 している。 よ うす るに、ここでは、戦争の否定 とい う道徳 と、 自由な恋
愛 とい う道徳 と、肉体の純潔 とい う道徳が、同時に呈示 されているのである。
x。 戦後民主主義 としてのメロ ドラマ
以上、みてきたよ うに、『 また逢 う日まで』は、台詞や映像 によつて、反
戦や個人の 自由な恋愛、 といつた新 しく、進歩的な戦後的価値観、道徳 を称
揚 し、大衆に提示 した。しか し一方で、『 また逢 う日まで』の台詞や映像は、
同様 に、結婚や家庭の幸福、男権主義、精神的な恋愛 と肉体の純潔 といった
戦前戦中か ら続 く保守的 0反動的な価値観 。道徳 も大衆に提示 していた。
この進歩 と保守の、バ ランスをとつたかのよ うな同居は、大きな変革期に、
確 固たる価値観や道徳観 を見失い、不安に陥つた大衆 に、まった く新 しい価
値観 を提示す ると同時に伝統的価値観 もいまだ有効であるとい うことも示す
ことで、不安定な大衆の自己を回復 させ る、 とい うメロ ドラマの本質的機能
にかなつた ことである。
そ してまた、それは、戦後の大変動の時代 にあった 日本 に提示 された戦後
民主主義 とい う価値観が、新 しい進歩性 と反動的な保守性 との両面性 をもつ
ていた とい う、現実社会 における有 り様 を、如実に反映す るもので もあつた。
それ らの点か ら、ま さしく『 また逢 う日まで』は、戦後民主主義 としての
メロ ドラマであると、言 うことができるだろ う。
この、戦後民主主義 としてのメロ ドラマは、『 君の名は』二部作の大 ヒッ
ト49に よつて頂点をむかえるのだが、その後の 1960年 代の安保闘争 とその挫
折、そ してそ こか ら続 く全共闘の時代において、同時代的な意味や意義は完
全に失つて しま う。
しか し、 日本映画史のある時期において、戦後民主主義 とメロ ドラマ とが
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合致 し、そ うした映画が、 日本映画、 日本社会 において、特別な受容の され
方 を し、一定の重要性 を有 していた、 とい うことは疑 いよ うのない事実なの
である。
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第 3章  転換期 を迎えるメロ ドラマ映画
アメ リカ映画においても日本映画において も、1950年代 ごろまでのメロ ド
ラマ映画の黄金期、古典期は、1960年 代に入 ると転換期を迎 えるよ うになる。
時代や社会の変化がそれを余儀 なくさせたのだが、本章では、転換期 における
メロ ドラマ映画が どのよ うな変化 を したのか、せ ざるを得なかったのかを、ア
メ リカ映画、 日本映画、それぞれの場合についてみていきたい。
第 1節  アメ リカ映画の場合
1960年代 におけるアメ リカ映画の変化
よく指摘 され るとお り、 1960年代になるとアメ リカ映画は転換期 をむかえ
る。 1948年 の通称、パ ラマ ウン ト判決に端 を発す るスタジオ 0システムの弱
体化 とその崩壊。 1950年代に急速に進んだテ レビの普及。 これ らは、アメ リ
カ映画が変化す る要因 となるが、なかで もアメ リカ映画の表現や内容の変化 と
い う点で最 も大きな要因 となつたのは、次の出来事であろ う。 1968年 10月 、
1934年の施行か ら30年 以上にもわたつてアメ リカ映画の内容お よび表現を規
定 してきた、いわゆるプロダクシ ョン・コー ド体制が事実上破棄 され、レイテ
ィング 0システム制の導入が決定 されたのである50。 この決定は、それに先立
つ約 10年間において、主に性描写 と暴力描写が段階的に過激化 し、直載的な
ものになつていつたことに対 して、ついに歯止めを利かす ことができなかった
とい うことの証左であ り、その結果、映画製作者たちは名実共に映画の主題 と
表現において大幅な選択の自由が与えられ ることになつた。
そ してこの時期アメ リカ映画の表現は、過激 さを、芸術的および商業的な要
請 としてますますエスカ レー トさせていく。それはもちろん、一義的にはエキ
セ ン トリックで見世物的な意味合いが強いものであつたのだが、一方でそれは、
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リアル さへの志向でもあつた と言えるだろ う。アメ リカ映画はこれまでの単純
な勧善懲悪の世界観 を否定 し、非現実的な夢 を量産す るのではなく、当時の現
実世界が抱 えていた様々な社会的、政治的問題 を具体的にとりあげる、より現
実世界に根 ざした作品を多 く製作す るよ うになる。
また、1960年 代に顕著であったアメ リカ合衆国における社会的、文化的価
値観の変化 にも強い影響を受けることになった。とりわけ、女性映画 と呼ばれ
る女性観客向けの作品 と重なるものが多い、メロ ドラマ映画は、1968年 に始
まつた とされ る、第二波フェミニズム51運動の影響にさらされ ることにもなっ
たのである。
これ らの経済的、社会的、文化的、政治的背景を通 して、1960年代以降
アメ リカ映画においては、メロ ドラマ とい うジャンルは量的には減少 し、質的
にも変化 を余儀 なくされ ることとなる。
結婚や家庭 を否定す るよ うになるメロ ドラマ映画
上記のよ うな状況の変化のなかで、例 えば、それまでのメロ ドラマ映画が頻
繁に、そ して往 々に して何の疑問もな く描いてきた、愛 とい うものの純粋な精
神性 と神聖 さ、それ を保障す る制度 としての結婚、お よび場 としての家庭、そ
の双方の価値 を否定 され る、もしくは少なくともそれへの疑間を投げかけるよ
うな作品があ らわれていく。
確かに、 とりわけ 1950年代においては、愛の純粋 さや家庭の存在が、すべ
てのメロ ドラマ映画で、何の疑間の余地 もない確定的なもの として、無邪気に
描かれていたわけではない。その時期のい くつかのメロ ドラマ映画、ファミリ
ー 0メ ロ ドラマにおいては、家庭は単純な幸福の場所ではなかつた 52。 しか し、
それでもなお、『 理 由なき反抗』 (1955年 、監督 =ニ コラス・ レイ)や『 悲
しみは空の彼方に』でのよ うに、幸福な家庭や愛の永続性は望まれていた し、
最終的にそれが実現す ることが求め られていた。
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だが、 1960年代においてはそのよ うなメロ ドラマ映画が根本的に信 じてき
たそれ らの価値そのものが否定 され るようになるのである。それをよく象徴す
る映画 として、マイ ク 0ニ コル ズ監督の『 卒業』 (1967年 )が あげられ るだ
ろ う。
現在においては この時期 の恋愛映画 を代表す る名作 として名高い この映画
は、当時のメロ ドラマ映画をめぐる状況の変化 を端的に示 してもいる。 まず、
そこで描かれ る青年 (ダ スティン・ホフマン)と 人妻 (ア ン・バ ンクロフ ト)
との恋愛は、肉感的で官能的で、ただ快楽のみに根 ざしたもの として描かれて
お り、人妻が誘惑者であ り、恒常的に多 くの若者 を誘惑 していることが示唆 さ
れ る点な ど、従来の純粋で運命的で真剣な、そ してできればプラ トニ ックな関
係であるべき恋愛関係 とは真つ向か ら対立す るものである。
また、名場面 として有名なラス トの教会での花嫁強奪シー ン。これは、言 う
までもな く、結婚 とい う儀式の全面的 な否定である。もちろんこの場面はフラ
ンク・キャプラ監督の『 或 る夜の出来事』 (1934年 )における同様 の場面の
本歌取 りなのであるが、『 或る夜の出来事』にはあつて『 卒業』にはない、花
嫁強奪後 の本当に愛す るものとの正 しい結婚の描写の有無が重要なのである。
『 卒業』では、花嫁 (キ ャサ リン・ ロス。彼女は青年 と不倫関係 にあつた人妻
の娘で もある)を奪い去った後、青年 と花嫁は、バスの最後尾 に乗 り込み、映
画はふた りの意味深長なカメラ ロ線 をもつて終了 している。この視線はふた り
の先行 きの不安 をあか らさまに暗示 している。彼 らは結婚 とい う行為 を自ら否
定す ることで、まさに自分たちの愛お よび愛の永続性、それ 自体 をも否定 して
しまった ことに、この瞬間気付いたのである。
『 卒業』はこのよ うに して、これまでメロ ドラマ映画が信 じていた ものを否
定 し、それが非現実的なものであることをあ らためて露呈させ、その事実を突
きつけたのである。
このよ うにメロ ドラマ映画はこれまでのよ うに、非現実的な夢物語ではな く
な り、そのよ うなもの としてのメロ ドラマ映画は影を潜めた としか言 えないだ
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ろ う。女性たちはかつてのよ うに愛 とい う精神世界 と直載的に結びついた身体
であることをやめ、結婚や家庭 に依存す るよ うな受動的存在であることか ら、
現実社会 により積極的に参加す る、自立 した、能動的存在 として描かれ るよ う
になる。例 えばシ ドニー・ポラック監督の『 追憶』 (1973年 )に おける女性
左翼主義者 (バ ーブラ 0ス トライサ ン ド)の よ うに、彼女たちは恋愛を与えら
れ るのではなく、自らの主体的な選択で、恋愛 をは じめた り、恋愛関係 を解消
して社会的活動に従事 した りす るのである。あるいは、現代版 ファミリー 0メ
ロ ドラマ とで もい うべきロバー ト・ベ ン トン監督の『 クレイマー、クレイマー』
(1979年 )では、母親 (メ リル・ス トリープ)は彼女の仕事 と家庭 とを両天
枠にかけ、 (い ったんは)仕事 を選択 し、息子への愛情 を自ら望んで放棄 して
しま う。黄金期の代表的なメロ ドラマ映画のひ とつである『 ステラ・ ダラス』
(1937年、監督 =キ ング・ ヴィダー)が 、母親の子供への愛情を切々 と描い
ていたの とは大きく異なつている。
むろん、すべてのメロ ドラマ映画が上記のよ うにはつき りと変節 したのでは
なく、『 ある愛の詩』 (1970年 、監督 =ア ーサー・ ヒラー)や『 恋におちて』
(1984年 、監督 =ウ ール 0グ ロスバー ド)、 『愛 と哀 しみの果て』 (1985年 、
監督 =シ ドニー・ポラック)の ように古典的なメロ ドラマ映画も数は少ないな
がらも、製作され続けられてお り、その特徴は受け継がれていく。
血.映像表現における変化
また、映像表現において付 け加 えるとす るな ら、もはや ソフ ト・フォーカス
は画面のカラー化、大型化 に したがい完全に過去の産物 とな り、デ ィープ・フ
ォーカスはダグラス 0サ ークやニ コラス 0レイな どの一部の監督のもののみが
作家的であるとして、ライナー・ ヴェルナー・ファズビンダーや ダニエル・シ
ュ ミッ トらヨーロッパの作家 らに評価 され、模倣 され ることでキ ッチュな様式
のひ とつ として生き延びたに過 ぎない。このよ うに、映像表現に関 していえば、
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古典期の特徴は、そのあま りの過剰 さゆえに、
退 してい くことになったのである。
1960年代後半を境 に急速に衰
第 2節  日本映画の場合
戦後ではなくなる社会 と家の解体
1952年 に発効 した 「サンフランシスコ講和条約」によつて主権国家 として
独立 した 1950年 代の 日本は、様々な逆 コースの問題 をは らみなが らも、占領
期に広 く社会に浸透 した戦後民主主義のもと、国家 として急速に発展 していつ
た。それは 1950年 には じまった朝鮮戦争によるいわゆる朝鮮特需か ら神武景
気 と続 く好景気、そ して 1956年 の経済 白書に記 された「もはや戦後ではない」
とい う言葉、などに象徴 され るように、特に経済的 な発展 としてあらわれた。
そ うした経済的な発展 と、生活水準の向上は、娯楽産業である映画にも反映
され、この時期 に産業 として絶頂期 をむかえる (1958年に 日本の映画人 口は
11億 2700万人に達 している53)。 そ ぅしたなかで、メロ ドラマ も日本映画の
人気の高いジャンル として製作 され、1953年 か ら 1954年 にかけて公開 された
大 ヒッ ト作『 君の名は』で、日本映画におけるメロ ドラマもその頂点をむかえ
たのである。 しか し、そ うした戦後民主主義の浸透や急速な経済的発展は、社
会情勢 を一変 させ、そのことはメロ ドラマにも影響 を与えてい く。
戦前か ら戦後す ぐにかけてのメロ ドラマ映画において、重要な物語の舞台 と
な り、その制度がメロ ドラマの主人公たちに対峙す るもの としてあつた、家や
家庭 とい うものが解体されていくのである。例えば『 また逢 う日まで』でのよ
うに、主人公たちの自由な恋愛を阻んでいた強権的な家父長制度や封建主義は、
戦後民主主義によつて、旧弊な、害のある価値観 として否定され、そ してまた、
それは戦後民主主義の浸透によつて、少なくとも建前上は失効 して しまつた。
あるいは、『君の名は』においてあれほど主人公 0氏家真知子を苦 しめ苛ませ
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ていた、嫁ぎ先の母 =姑 とい う存在 とそれが有 していた権威や権力は、経済発
展の進行 とともに顕在化 してきた核家族化による、同居 とい う生活様式の減少
に伴い、消失 していつた。つま り、メロ ドラマ映画は、善である主人公 と対立
す る代表的な悪 として これ まで多 くの作品で扱 って きた家を失 つて しまつた
のである。
五.熱情的で性的な女性たちが描かれるメロ ドラマ映画
そのような状況をへて、1960年代のメロ ドラマ映画の主人公、特に、女性
の主人公は、家 とはまた別のものと対峙 し、それに縛 られ、それに苦 しめられ
ているようになるようである。それは、女性主人公が内包する、強すぎる情念、
熱情、とでも言 うべきものである。
そ うした、自らの強すぎる情念や熱情によつて苦悩する女性を描いたメロ ド
ラマ映画 として 1962年 の『秋津温泉』 (監督 =吉 田喜重)が あげられるだろ
う。
この映画は、大島渚に代表 される、いわゆる松竹ヌーヴェル ヴァーグのもう
一方の雄であつた吉田喜重が松竹で撮った作品である。当時の松竹は、戦前に
は『 愛染かつら』を、そ して戦後には『 君の名は』を製作 し、黄金期のメロ ド
ラマ映画を代表する映画会社でありながら、情勢の変化からそ うした旧来のメ
ロ ドラマ映画がヒットせず低迷 していた。松竹は、その状況を変えるため、体
制の転換を図 り、大島渚や篠田正浩 ら若手監督を製作の中心に据え、保守的、
伝統的な作風を打破する革新性の強い作品を矢継ぎ早に発表 していた。吉田喜
重はその松竹の路線変更、大転換を担った若手監督の うち、特に主要な人物の
ひとりである54。 そ ぅぃ ぅ点においても、吉田喜重が後に妻 となる岡田茉莉子
に請われて監督 した『秋津温泉』はメロドラマ映画の転換、あるいは変化を象
徴する、歴史的にも重要な位置付けができる作品であると言えるだろう。
さて、『秋津温泉』は 1945年 の 8月 、日本の敗戦時に出会つた女 と男の、
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十数年にお よぶ愛憎が描かれ る作品である。その女性主人公 (岡 田茉莉子)は
秋津温泉の温泉宿の一人娘であ り、その生涯 をほ とん ど秋津で過 ごす。こうし
てみると彼女は 自らの家に縛 られているよ うだが、しか し、彼女はその境遇 を
不幸だ と考えているのではなく、秋津か ら離れて東京で暮 らす男 (長 門裕之 )
の もとへ行 こうとは しない。彼女は秋津にとどま りながら、男が、秋津にや つ
て くることを恋焦がれてお り、男がやってこない ことに苦悩す るのである。よ
うは、ここで女性が対峙 しているのは家ではなく、男の不在であ り、その不在
を苦 しく思 う自らの情念、熱情なのである。
これまでのメロ ドラマ映画においても男性の不在 に女性は苦 しんできたが、
しか し、男性が不在であることの要因がほ とん ど家絡みの しが らみによるもの
であつた ことを考えると55、 男性の気まぐれや身勝手 さが不在の主たる要因 と
してある『秋津温泉』は、これまでのメロ ドラマ とは明らかに異な り、純粋に
熱情だけが女性を苦 しめているのである。
最終的に女性は、その強い熱情から、秋津を訪れた男性に 「一緒に死の う」
と心中を持ちかけるのだが、女性に対 して精神的な鬱屈 と肉体的、性的な欲望
のはけ日、としての意味 しか見出せなくなつていた男性はその申し出を断 る。
自らの熱情が報いられないことを知つた女性は、自死 して果てる。
愛情の喪失に絶望 して自死 して しま う女性、とい うのはアメリカ映画におけ
るメロ ドラマ映画の古典期の特徴に数えられるものだが、しか し、路上で剃刀
を取 り出 し、男にすが りつく女性の姿や、去っていく男性の後ろ姿をじつと見
つめながら、桜の本の下で手首を切る女性の決然 とした様子など、『秋津温泉』
ほど情熱的で強い意志をもつた女性を、アメリカ映画は描いてはこなかつた。
また、『秋津温泉』で女性がその熱情を昂ぶ らせ、男性に心中を求めるのが
性交の場であったことからも分かるように、『 秋津温泉』で、女性を苦しめる
情念や熱情は、性的な欲望や性愛 と強く結びつけられている。このように、女
性の性愛が、積極的に描かれるようになつたのも、1960年 代の日本でメロ ド
ラマ映画が見せた変化のひとつであり、大きな特徴である。
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例えば、川島雄三監督が 1960年 代に監督 したメロ ドラマ映画である『女は
三度生まれる』 (1961年 )、 『花影』 (1961年 )な どもそ うした特徴をよく
示 している。『女は三度生まれる』は性に対 して奔放な芸者 (若尾文子)を描
いたものであるし、『花影』は生来の人の良さから、男性に請われるとその身
を許 して しまう女性 (江波杏子)の不幸を描いている。また、例えば成瀬巳喜
男監督の『 女が階段を上る時』 (1960年 )や『放浪記』 (1962年 )では、様々
な男性 と性的関係を持ち、そ うした関係に苦 しみながらも日々の生活を、退 し
く乗 り越えんとする女性 (と もに、高峰秀子)を 主人公 としている。
つまり、これ らの作品のように 1960年 代の 日本映画におけるメロ ドラマで
は、必ず しも女性がその感情を向ける相手は、これまでのように、たったひと
りであらねばならない、とい うことはないのである。たつたひとりの男性を女
性はその相手としなければならないとい うことは、女性にとつてのみ厳格な一
夫一妻制を求めてきた 日本においては、結婚あるいは家庭 というものの縛 りに
他ならず、メロ ドラマ映画においてはそのことが女性を苦 しめてきた。しか し、
1960年 代はそ うした厳格な貞操観念はそれほど大きな重圧 とはなっておらず、
女性はそ うした縛 りからは解放 されているように見える。
しか し、『秋津温泉』でのように、それに代わつて、ある意味で自由になっ
た情念や性愛が、感情的な閉塞や苦悩を呼び込み、それ らが女性を苛み、時に
は死に至 らしめるのである。
このような 1960年 代の日本映画におけるメロ ドラマ映画がみせた特徴、古
典期からの転換は、1960年 代末から 1970年 代にかけてのピンク映画や 日活ロ
マンポルノの諸作品、とりわけ、若松孝二監督の『狂走情死考』 (1969年 )
や神代辰 巳監督の『恋人たちは濡れた』 (1972年 )や『赫い髪の女』 (1979
年)に 引き継がれていく56。
また、テ レビドラマ、『金曜 日の妻たちへ』 (1983年 、演出=飯島敏宏、
松本健)に端を発する 「不倫ブーム」に乗るようにして、1980年代に連続的
に製作された『 化粧』 (1984年、監督 =池広一夫)、 『 ひとひらの雪』 (1985
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年、監督 =根岸吉太郎)、 『化身』 (1986年、監督 =東陽一)、 『別れぬ理
由』 (1987年 、監督 =降旗康男)、 『桜の樹の下で』 (1989年、監督 =鷹森
立一)と いった、一連の渡辺淳一原作映画においても、そこで描かれる男女の
情念は、性愛の ドラマ としてあった。そして、それは、同じく渡辺淳一の小説
を原作とし、社会現象を巻き起こした『失楽園』 (1997年 、監督 =森田芳光 )
のように、1990年代にもあらわれることになる。
このように、1960年代以降の日本映画におけるメロ ドラマは男女、特に女
性の情念や熱情をめぐる物語 となつていき、それは性的な欲望 と強く結びつい
たものになつている。
しかし、なにも 1960年 代以降の日本のメロ ドラマ映画がすべて、こうした
ある面か ら見れば奔放すぎる自堕落な性愛を描いたものであるわけではない。
1960年代以降の日本のメロ ドラマ映画には、それと対照的な傾向を持つたも
うひとつの流れがある。難病が重要な要素 となる純愛映画としてのメロ ドラマ
である。
五.純愛 と難病が描かれ るメロ ドラマ映画
高度経済成長期にあ り、時の政府 による「所得倍増計画」のもとで、著 しい
経済発展 を遂げた 1960年代だが、一方で企業による公害問題の顕在化や、1960
年の 日米安保闘争 とその敗北をへて徐々に過激化 してい く学生運動、など、こ
の時代は決 して安定 した社会ではなく、不安定な変動期にあつた。また、そ う
した社会 の変動に伴 う若者 を中心 とした道徳観や価値観の変化は、メロ ドラマ
映画が性愛 と結びついたことか らもわかるよ うに、娯楽産業においてはより奔
放に過激になつてい く性的描写 としてあ らわれた。
そ うした大変動のなか、行き過 ぎた変革を修正す る機能 も持つメロ ドラマ ら
しく、1960年 代の 日本のメロ ドラマ映画には、そ うしたあま りに自由な性の
状況を抑制す るかのよ うな、肉体の純潔、精神的な愛情の価値 を称揚す る純愛
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映画 と呼び うる作品も存在す る57.
そのよ うな純愛映画を代表す る作品が 1964年公開の『 愛 と死をみつめて』
(監督 =斎藤武市)である。
この映画は 1963年 に出版 され、1964年 にかけて 160万部を売 り上げたベ
ス トセラーである同名のノンフィクションを原作 としている。このノンフィク
ションは、軟骨肉腫 とい う難病 を患った大島みち子 とその恋人、河野責 とがみ
ち子の死までに交わ した往復書簡 によつて構成 されてお り、ラジオ ドラマ化、
テ レビ ドラマ化 され、歌にもな り、その後に映画化 されたものである。映画化
は、主人公の大島みち子 (通称 ミコ。ただ し映画では小島道子 と名前を変えて
いる)を演 じた吉永小百合の熱望によるものだ とい う58。
難病に罹 り、21歳 の若 さで死んでいく少女 (吉永小百合 )と 、それを看取
る同世代の恋人 (浜 田光夫)と の、性的な関係のない純粋に精神的な恋愛を描
いたこの純愛物語の映画化 を、吉永が熱望 した とい う事実は興味深い。なぜな
ら、吉永 は、激動の 1960年 代にあつて、少女 らしい清潔 さを失わず、品行方
正で清廉潔 自の人物 を演 じ続けた青春スターであ り、1960年代の明るい光の
部分 を象徴す るスターであったか らである。その吉永が、1960年代の変動や
行 き過 ぎを修正 し抑制す るよ うな映画である『 愛 と死をみつめて』に自らの意
志で主演す るとい うのは、あま りにもふ さわ しい行動であると言えるだろ う。
また、も う一点、この映画で注 目すべき点は、主人公の難病である。この難
病は、主人公 を縛 り、その幸福 を妨げる、まさに彼女を苦 しめる障害そのもの
であ り、かつてのメロ ドラマ映画では家や家庭が果た していた役割 を家にかわ
って果たす ものである。 しか し、と同時にこの難病 とい う障害は、彼女に肉体
的な死 をもた らす ことで、精神的な恋愛を永遠に継続 させ、彼女の純潔や女性
の貞操 を担保す るための重要な要素 ともなっている。つま り、難病 とい う障害
は、障害であるがゆえに逆説的に純愛 とい う美徳のよすが となっているのであ
る。
この、『 愛 と死をみつめて』の ヒッ トもあ り、また古典期のメロ ドラマであ
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る『 不如帰』がそ うであったように、もともと登場人物の運命を決定付ける障
害 としてメロドラマとの親和性を有 していたこともあつて、難病は、以降、純
愛を美徳 として謳いあげることを狙つたメロ ドラマにとっては格好のモチー
フとなつた。
それは、1970年代には、山口百恵主演の 「赤いシリーズ」、特に第 2作 目
の『赤い疑惑』 (1975年～1976年 、演出=瀬川昌治、降旗康男ほか)に 顕著
にあらわれてお り59、 時代が下つて 2000年代における韓流 ドラマ、『世界の
中心で、愛をさけぶ』 (2005年 、監督 =行定勲)な ど現代にも引き継がれて
いる。
このよ うに、1960年代に、アメ リカ映画において も日本映画においてもメ
ロ ドラマは転換期 を迎えてお り、メロ ドラマ映画は衰退や変化を余儀 な くされ
る、 とい う側面が強かつた。
しか し、これ ら衰退や変化は、古典期のメロ ドラマ映画の単純な全否定 とは
限 らず、古典期か らの伝統 を一部、批評的に受 け継いでいるようにも見える。
とりわけ、1990年代の作品にはかつてあつたメロ ドラマ映画に対す る批評性、
あるいは現代か らの視点 とでもい うべきものが顕著なよ うである。
では、次章では現代、 とりわけ 1990年 代のアメ リカ映画および 日本映画に
おけるメロ ドラマの様相 とは どんなものなのか。それは、かつてに比べ何が変
化 したのか。そのことを、まずは、アメ リカ映画か ら、 1990年代 を代表す る
メロ ドラマ映画 より、ク リン ト 0イ ース トウッ ド監督の『 マデ ィソン郡の橋』
(1995年 )お よびジェームズ oキ ャメロン監督の『 タイ タニ ック』 (1997年 )
を取 りあげ、検証 し、次いで、 日本映画の 1990年代 におけるメロ ドラマの様
相を、澤井信一郎監督による『 時雨の記』 (1998年 )を取 りあげて、検証し
ていきたい。
第 4章  現代のメロドラマ映画一―作品分析Ⅱ――
第 1節  『マディソン郡の橋』と『 タイタニック』
『マディソン郡の橋』と恋愛を演じるイーストウッド
映画『 マデ ィソン郡の橋』 (1995年 、監督 =ク リン ト・イース トウッ ド)
の原作は ロバー ト・ ジェームズ・ ウォーラーが 1992年 に発表 したベス トセ ラ
ー小説である。やや ともすればハー レクイ ン・ ロマンス的60と 椰楡 され るこの
甘いラブ 0ス トー リーの主演者 (製作、監督 も担当)と して、クリン ト・イー
ス トウッ ドは一般的にはふ さわ しか らぬ存在 と思われ るだろ う。ため しに以下
に、彼が 1955年 の俳優デ ビューか ら、2011年 現在までに出演 した全映画にお
いて演 じた役柄の内訳 を記 してみる61。
回 :西部のガンマン (賞金稼 ぎ、流れ者、カウボーイな ど)
回 :刑 事 (た だ し、保安官 もここに含 める)
回 :ア メ リカ軍兵士 (た だ し、南北戦争における北軍兵士 もここに
含 める)
研究助手、泥棒、ス トリー ト・ファイター
水夫、サクソン人、サラ リーマン、DJ、 スパイ、囚人、カン ト
リー歌手、バ ウンテ ィハ ンター、映画監督、シーク レッ ト・サ
ー ビス、写真家、新聞記者、宇宙飛行士、元 FBI捜査官、ボク
シング・ トレーナー、引退 した 自動車整備工
こ うしてみ る と、イー ス トウッ ドの役柄 がかな り限定 され た ものであ る との
印象 を受 け る。彼 の役柄 は、その出演作 品の半数 以上が、ガ ンマ ンか刑事 か軍
人 のいず れか なので あ る。つ ま り、ク リン ト 0イ ー ス トウッ ドは、例 えば ジ ョ
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ン 0ウ ェインのよ うに、 自らのパブ リック・イメージに忠実なハ リウッ ド 0ス
ター として、限定的で固定化 された単純な役 を繰 り返 し演 じてきたのだ と、一
見すればそのよ うに断定できる。そ して、ク リン ト・イース トウッ ドがそのよ
うな性質 を持つた俳優であるとす るな らば、イース トウッ ドとい う俳優 を最 も
よくあらわす役柄は、やは り、西部劇 におけるガンマン役 と、 ドン・シーゲル
監督の『 ダーテ ィハ リー』 (1971年)を 一番の代表作 とす る刑事役であろ う。
つま り、ロマ ンテ ィックな恋愛沙汰 には向かない、マ ッチ ョな男性的役柄が、
イース トウッ ドの代表的な役所なのである。
しか し、イース トウッ ドは『 マデ ィソン郡の橋』では じめてロマンティック
なラブ 0ス トー リーに関わつたわけではない。
クリン ト0イ ース トウッドの 3本 目の監督作品であり、彼が演出に専念 した
は じめての作品である『 愛のそよ風』 (1973年 )は、中年男 (ウ ィリアム・
ホールデン)と 少女 (ケ イ・レンツ)と の年の差を超えた愛情関係 を描いた恋
愛映画であるし、スティーヴン 0ス ピルバーグが脚本を担当し、2009年 現在
のところイース トウッドが監督 した唯一のテレビ作品 (た だし、ドキュメンタ
リーは除 く)で ある、『 世にも不思議なアメージング・ス トー リー』 (1985
年～1987年 )の一挿話『庭園のヴァネ ッサ』 (テ レビ放送題『 亡き妻の肖像
魂が棲む画』、1985年 )も また、死別 してもなお狂お しいほどに妻 (ソ ン ド
ラ 0ロ ック)を愛する画家 (ハ ーベイ 0カ イテル)を めぐる、ファンタスティ
ックなラブ・ス トー リーである。
あるいは、クリン ト・イース トウッドが俳優 として演 じたものでも、ジーン・
セバーグに甘いラブ 0ソ ングをささやきかけるジョシュア 0ロ ーガン監督作『ペ
ンチャー・ワゴン』 (1969年)での若いカウボーイ役は、マ ッチ ョな西部の
ガンマンとい うよりは、ロマンティックな役柄だと言えるだろう。
このように、監督 としても俳優 としても、クリン ト・イース トウッドは、確
かに数の上では比較的少ないものの、メロ ドラマ的映画に決 して無縁な存在で
はない。
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しか し、とは言つても、もともとは主演のみのはずであった、クリン ト0イ
ース トウッドにとって、自らの企画でもない『マディソン郡の橋』の物語に格
別の思い入れがあつたわけでは、もちろんなかつた。
『マディソン郡の橋』映画化の際に施された変更
主演男優兼監督兼プロデューサーのクリン ト・イース トウッドを筆頭に、主
演女優であるメリル 0ス トリープ、および脚本を担当した リチャー ド・ラグラ
ヴェニーズ、の全員が小説『マディソン郡の橋』の物語に否定的な意見を持っ
てぃた62。 そのためか、映画化のさい、物語は基本的に原作に忠実ではあるが、
ディテールや構成にはかなりの変更が施 されている。その変更の うち、とくに
注 目すべきは以下の 2点 であろう。
まず、主役のひとりであるロバー ト・ キンケイ ド (ク リン ト・イース トウッ
ド)の生い立ちや過去の説明が、原作に比べて相当削られ、謎めいた、ほとん
ど神秘的 と言つてもよい人物 として描かれている点。そしてもう 1点は、原作
では小説の作者であるウォーラー自身も「わたし」として登場する複雑な入れ
子の構造になつている63の に対 して、入れ子の構造は残 しながらも、ウォーラ
ーの存在を消 し、娘 と息子が母 (女性主人公、フランチェスカ。メリル 0ス ト
リープ)の遺品の手記を読み、彼女の体験を知つていくとい う、より単純なも
のに変えられている点である。以下、これ らの変更の結果、映画『 マディソン
郡の橋』がどのようなメロドラマになつているか、検証 していきたい。
五.ク リン ト・イー ス トウ ッ ドが演 じる登場 人物 の特徴
主人公 ロバー ト・キ ンケイ ドの過 去 の説 明が削
よ リク リン ト0イ ー ス トウッ ドが演 じるにふ さわ
ろ う。映画 にお けるロバー トの謎 めいた設 定や 、
られているのは、この人物を
しい登場人物にするためであ
「何処かからやってきてまた
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何処へ と去っていく」とい う人物像は、まさにセルジオ・レオーネ監督 とコン
ビを組んだ、3作のイタリア製西部劇、いわゆる ドルニ部作 (名 無 しの男二部
作)、 『 荒野の用心棒』 (1965年 )、 『 夕陽のガンマン』 (1965年 )、 『続 0
夕陽のガンマン 地獄の決斗』 (1966年 )以来、『荒野のス トレンジャー』
(1973年 )、 『ペイルライダー』 (1985年 )な ど、イース トウッドが好んで
演 じてきた登場人物である64。
とりわけ、自身で演出も行った『荒野のス トレンジャー』と『 ペイルライダ
ー』においては、はつきりとその主人公に幽霊や天使 といった神秘性、聖性が
付与されていた65。 これ らの主人公のように、幽霊や天使、あるいは死者 とい
つた、本来、現実世界に現れるはずのない不可視の存在が現出して しま う、と
い うのは『真夜中のサバナ』 (1997年 )や先述の『庭園のヴァネ ッサ』を例
に出すまでもなく、イース トウッドの映画でよく見られる特徴である (『マデ
ィソン郡の橋』のロバー トはそこまで曖味な存在ではないが)。
こうしてみると、第 1章第 2節 で述べたように不可視のものである人の感情
を描 くのがメロ ドラマの特徴のひとつであるとすれば、イース トウッドの映画
とはきわめてメロ ドラマ的だと言えるのかもしれない。
しか し、『マディソン郡の橋』におけるロバー トもそ うだが、イース トウッ
ドが映画で演 じる登場人物は、多くの場合メロ ドラマの登場人物が陥るような
抑圧 された状態にはなく、心理的葛藤や劇的な感情の動きも、抱いていないわ
けではないが、メロ ドラマのように過剰なかたちではなく、きわめて抑制のき
いたもの として表現 される。その意味で、イース トウッドが演 じる登場人物に
限つてい うと、それはメロ ドラマ的ではない。む しろ、それは他の登場人物を、
抑圧や心理的な葛藤から救い出す人物、あるいは劇的な感情の動きをもたらす
ヒーローのような人物 として描かれている。『 マディソン郡の橋』におけるロ
バー ト0キ ンケイ ドもまさにそのような、イース トウッドが頻繁に演 じるよう
な登場人物である。
市.主人公、フランチェスカの抱える抑圧
さて、映画 を見た者 、あるいは小説を読んだ者に とつては 自明のことだが、
この物語では最終的に、ロバー ト・キンケイ ドはフランチェスカに、運命の四
日間、とい う形で真実の愛、永遠の愛 とい う劇的 な感情をもたらしはす るもの
の、彼女を抑圧か ら救出す ることには失敗す る (フ ランチェスカはロバー トを
選ばず、家族、家庭 を選択 し彼 と別れ る)わけであるが66、 では、フランチェ
スカが感 じていた抑圧 とは何であったのだろ うか ?
言 うまで もなく、それは、姦通や不倫が絶対的な悪徳 とされ、それを犯 した
者が村人分にあつて しま うよ うなアイオフ州の片田舎、マデ ィソン郡 とい う閉
鎖的な社会の閉塞感がもた らす ものである。
フランチェスカは、平穏ではあるが何 ら特別なことのないぬるま湯のよ うな
閉塞的な日々に、精神的 にも肉体的にも欲求不満 を抱いてお り、いつ もとは違
う特別な 自分を、そ してそのよ うな 自分をもた らして くれ るヒー ローの到来を
求めているのである。
ただ し、 ここでお さえておかねばな らないのは、フランチェスカが 1945年
にイ タ リアか らアメ リカヘ と渡つた戦争花嫁であるとい う設定である。つま り、
彼女は一度、 (フ ァシズムや戦争 によって)抑圧 された 日々か ら、米兵 (夫の
リチャー ド)と 結婚す ることで、救出されてお り、米兵 との恋愛 とい う劇的な
(そ れ こそメロ ドラマ的な)感情の動 きを経験 もしている。現在 (結婚二十年
後の 1965年 )の フランチェスカの抑圧 された 日々は、かつてのメロ ドラマ的
な経験への失望に満ちたもので もあるのである。だか らこそ、フランチェスカ
は、もう一度、同 じ経験をや り直す ことを強 く希求 してお り、また一方でその
経験が容易に失敗 し、新たな抑圧が生まれ ることも知っているので、踏み出す
ことができなかったのである。そ して、この二律背反的な思いが、フランチェ
スカの心理的葛藤 となって彼女に選択 を迫 り、結果 として彼女は、抑圧か らの
(三度 目の)救出を拒み、ロバー トに与えられた真実の愛を永遠の愛 とす るた
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めに、運命 の四 日間、 とい う記憶に封 じ込めた、 とい うわけである。
ここで、その愛の証拠 (不 可視のもの =愛 を現前 させ るよすが)と なるのが、
ロバー トによつて撮影 されたフランチェスカの写真であるとい う点に注 目し
たい。
フランチェスカの見たい/見 られたいとい う欲望
フランチェスカの子供たちが彼女の手記 を読むきつかけ となった この写真
には、子供たちの知 らない特別なフランチェスカが映つていた。その写真はロ
バー トとフランチェスカがは じめて出会った 日と、彼女 らが肉体的に結びつい
た翌 日に撮 られたものであ り、いわば、恋に落ちる瞬間 と恋に落ちている状態
とが切 り取 られたものである。フランチェスカに とつてこの写真が重要なのは、
ロバー トによつてそのよ うな特別な存在 として撮 られた=見 られた、とい う点
にある。ここでは、フランチェスカの抱いていた特別な 自分 として見 られたい
とい う欲望 (そ してそれは、抑圧か らの一時的救出 と劇的な感情の動 きを得 る、
とい う欲望 と結びつ く)が 、端的に表現 されている。
もちろん、フランチェスカは単に受動的に見 られ るだけの存在ではなく、積
極的にロバー トを見てもいる。
例 えば、出会いの 日にマデ ィソン郡の橋、ローズマン・ブ リッジの中か らフ
ランチェスカが ロバー トを盗み見 る場面では、ロバー トか ら不意に話 しかけら
れた り、物陰か ら突然現れたロバー トに写真 を撮 られた り (こ れが例の写真 に
なる)、 といつた一種の感情的なハプニングが、効果的なショッ ト/リ バース・
ショッ トによつて描かれてお り、表現 されてい る。
また、庭で水浴びす る上半身裸の ロバー トを盗み見 る場面では、フランチェ
スカの性的な欲望の高ま りが明確 に暗示 されている。このよ うに、女性の登場
人物が男性 を見 ることで、お もに性的な欲望を感 じる様が明快に示 され るとい
うことは、かつての伝統的なメロ ドラマ映画ではなかつたことであ り67、 ここ
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に映画『 マデ ィソン郡の橋』の現代性 を見出す ことも可能なことであろ う。
さらに、ロバー トとの一夜 を過 ごす前に、自らの裸体を姿見に映 し、それを
凝視す る場面。ここでは、見る/見 られ る、とい う二重の欲望が鏡 を介 して同
時に果た されている。つま り、『 マデ ィソン郡の橋』における恋愛関係や欲望
は、見ることと見られることの関係性において表現 されてお り、そ してその主
体はあくまでもフランチェスカなのである。決定権は彼女にあ り、彼女が見 る
こと/見 られ ることを受容 した り拒否 した りす ることで、その関係性は結ばれ
た り破綻 した りす る。そのことを、映画の見せ場である雨の中の別れの場面を
例 に挙げて確認 したい。
この場面は全体で約 6分半の場面なのだが、ここだけで 99シ ョッ トが費や
されてお り、1シ ョッ ト平均 2秒そこそことい う、極力長回 しを心がけた とい
うこの映画 としては、比較的短 く編集 されている (そ のことか らもこの場面に
対す る念の入 りようが窺える)。
さて、この場面は大まかに前半 と後半に分けることができるだろ う。町に買
い物に来たフランチェスカが車の中か ら雨の中什む ロバー トを見つけ、見つめ
あ う部分 と、前方にロバー トの車を見なが らサイ ドドアのノブを握 り飛び出そ
うか どうか葛藤す る部分である。
この うち特に重要なのは前半部分である。原作にはな く映画のために付 け加
えられた この部分において、ロバー トとフランチェスカの関係は、見 る/見 ら
れ るとい う行為においてほ とん どサデ ィステ ィック/マ ゾヒステ ィックで さ
えある。この場面でまず、フランチェスカは雨にずぶぬれになつているロバー
トを見つ ける (図 34)。 ロバー トの姿は未練た らしく、惨めであ り、ロマン
テ ィックな ヒー ロー として比較的長髪であった髪の毛 も雨にぬれてその頭髪
の薄 さが強調 され ている (図 35)。 その後、フランチェスカはロバー トに対
して微笑みかけ (図 36)、 ロバー トも笑みを返 して後 ろを向き去っていくわ
けだが (図 37)、 ここでのフランチェスカの笑みはきわめてエ ゴイスティッ
クでサデ ィスティックな一方的拒絶 となつている。つま り、フランチェスカは
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この笑みで、ロバー トか ら見 られ ることを決定的に拒否 したのであ り、現にこ
れ以降、ロバー トがフランチェスカを見るショッ ト (彼の表情を移 したショッ
トす ら)はな く、フランチェスカが見るロバー トの後頭部のショッ トしかな く
なる (図 38)。
後半部分では、このロバー トの後頭部のシ ョッ トと ドアノブにかけた手、フ
ランチェスカの思いつめた表情 とが繰 り返 され、彼女の心理的な葛藤が過剰 に
表現 されているのだが、見 る/見 られ るとい う行為における関係性の破綻はす
でに前半において示 されているのである。
つま り、ロバー トを見ること、そ して同時にロバー トによつて見 られ ること
によって成立 していたフランチェスカ とロバー トの恋愛関係は、彼女 自身が見
られ ることを拒絶 したことで成立 し得なくなつたのである。では、フランチェ
スカは一方的に見るだけで、見 られたい とい う欲望を失つたのだろ うか ? 確
かに別れてか らしば らく、フランチェスカは一方的に見るだけでその欲望を満
た していた(彼 女はロバー トとの別れの後、毎年の誕生 日に彼 との経験 を追体
験す る、つま り、なん どもそれ を見 るわけである)。 しか し、彼女はもう一度
見 られたい とい う欲望 を持つ人物 として表現 され る。
宙.作品内に設置 され る観客の存在
ここで、映画化に際 して行われた 2番 目の変更点、すなわちこの映画がフラ
ンチェスカの子供たちによつて、読まれた=見 られた ものであるとい う点を思
い出 しておきたい。フランチェスカは子供たちに 自らの抑圧や葛藤、劇的な感
情 を知って もらう、見てもらうことで、死後において もなお 自らを特別な存在
としたのである。ここにおいて、́フランチェスカは 自らの物語 =メ ロ ドラマの
作者 とな り、子供たちはその物語のもつとも熱心で優秀な観客 となるのである。
とりわけ、娘はフランチェスカのメロ ドラマを見た後で、母に対 して過剰な 自
己同一化 をはた し、それは、フランチェスカがロバー トと結ばれた晩に着た ド
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レスを、自分も着てみるとい う行為で明確に示 されている (こ の行為も原作に
はなく映画で付け加えられた部分である)。
ここにこそ、映画『 マディソン郡の橋』の批評性、現代からの視点が存在す
る。これまで見てきたように、『 マディソン郡の橋』はメロ ドラマの伝統を受
け継ぎながら、メロ ドラマにとつて重要な存在である観客、それも物語に極端
に耽溺 し、作品や作家に過剰に自己同一化をはたすような観客を作品内に設置
することで、作品外からそれを見る通常の観客に一種のさめた視点、より客観
的な視点を提供 しているのである。
このような形式、作品内に語 り手 (=作者)と それを聞く (見 る)観客とが
存在する、独特の回想形式68は 、1990年代のアメリカ映画におけるメロ ドラマ
においてしばしばみられる形式であり、1997年 に製作された『 タイタニック』
もまた、この形式を採用しているQ
では、続いて、ジェームズ 。キャメロン監督 (脚本・製作も)に よる『 タイ
タニック』の検証に移ろう。
前.ジ ェームズ・キャメロンの経歴 とメロ ドラマ映画
さて、よく知 られているとお り、『 タイタニック』 (1997年 、監督 =ジェ
ームズ・キャメロン)は製作費に当時 としては史上最大規模の約 2億 ドルもの
巨費を投 じた超大作、すなわち典型的なハ リウッドのブロック 0バ スター69で
ある。
『 タイタニック』は、その公開から 2011年 現在までに全世界で約 18億 ド
ル とい う、驚異的な興行成績をあげてお り、これもよく知 られているとお り、
それは、貨幣価値の変化やチケット代の変化を考慮に入れないとすれば、2009
年に公開された『 アバター』 (2009年 、監督 =ジェームズ 0キ ャメロン)に
抜かれるまで映画史上最高のものであった。また、『 タイタニック』は第 70
回アカデ ミー賞において、作品賞、監督賞を含む実に 11部 門もの受賞も果た
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している。つまり、『 タイタニック』は、典型的なハリウッドのブロック 0バ
スターであるというにとどまらず、最 も成功 したブロック・バスターであると
言える。
しかし、そのような成功は製作当初から予測されたものではなかった。『 タ
イタニック』は、度重なる予算超過を起こし (そ れゆえ最終的に 2億 ドルとい
う当時としては過去最高額の製作費を費や したのである)、 また、製作スケジ
ュールを大幅に遅らせ、それに伴い当初予定 していた公開 日である 7月 4日 の
独立記念 日、つま り大きな集客が見込めるサマー 0シ ーズン真っ盛 りでの公開
から、12月 19日 とい うサマー 0シーズンに比べると比較的集客規模の小さい
クリスマス・シーズンでの公開にずれ込む とい う結果になった。
このような状況下、業界は、『 タイタニック』の興行的失敗を予測 してお り、
盛んにタイタニック号の、2度 目の沈没、を書きたてていたわけだが、おそら
く『 タイタニック』とい うビッグ・プロジェク トの最大の不安材料は、映画の
脚本 と監督、さらには製作をも担当し、そもそもの企画の立案者であるジェー
ムズ 0キ ャメロンのそれまでのキャリアと、男女のロマンティックなラブ 0ス
トー リー、つま リメロ ドラマ映画とが、多くの人にとって結びつかない、甑齢
を感 じさせるものであったことであろう。
1970年代後半にロジャー 0コ ーマンの下でキャリアをスター トさせたジェ
ームズ 0キ ャメロンは、コーマンのニュー 0ワ ール ド0ピ クチャーズで、ミニ
チュアの製作、視覚効果のスーパー・ア ドバィザー、美術監督、などを担当し、
おもに特殊視覚効果の分野で才能を開花させていくことになる。
そ して、その後、1981年 の監督デ ビュー作『 殺人魚フライング 。キラー』
をへて、1984年の出世作『 ター ミネーター』以降、『 エイ リアン 2』 (1986
年)、 『 アビス』 (1989年 )、 『 ター ミネーター2』 (1991年 )、 『 トゥル
ー・ライズ』 (1994年 )と いつた SF映画、アクション映画で、キャメロンは
常に斬新で革新的な特殊視覚効果を積極的に取 り入れ、全面的に展開 し、作品
を成功に導いてきた。
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つま り、キャメロンは、『 タイタニ ック』 をとるまでの 6本の監督作品で、
全世界で 12億 ドル以上の興行収入 を稼 ぎ出す とい う、ハ リウッ ドでも屈指の
ヒッ ト 0メ イカーではあったわけだが、その評価 は、あくまでも、特殊視覚効
果に長 けた、エイ リアンや殺人マシー ンが登場す る、SFやアクシ ョンものが
得意の監督、 とい うものであったのである。
このよ うなキャメロンの特徴はメロ ドラマ映画の もつているスペ クタクル
性 を表現す るにはふ さわ しいものであったが、ロマンテ ィックな関係性 を描 く
ためには、ふ さわ しい と思われてはいなかったのである。
キャメロンが、『 タイ タニ ック』の企画 を、 「船上の『 ロミオ とジュリエ ッ
ト』 といつたものに したい」 と説明 しなが ら、20世紀フォ ックス社に持ちか
けた ときの、幹部の当惑をキャメロンは次のよ うに証言 している。
話を聞いた連中は、 「オーケー……。3時間のロマンテ ィック大作か……。
いやいや、それを待 つてたんだよ。それで、『 ター ミネーター』つぽい とこ
ろもあるんだろ うね ?こ ん どもハ リアー戦闘機 は出て くるの ?銃 撃戦 と
か、カー・チェイスは ?」 って感 じの反応だった。だか ら「いや、違 うんだ。
そ うい うもの じゃない」 と説明 しな くてはな らなかつた70。
また、20世紀フォ ックス と共に、製作に名 を連ねるパラマ ウン ト社は、映
画の撮影が相 当進んだ段階でも、フォ ックスがラ ッシュをパラマ ウン ト・サイ
ドに見せ なかった とい う理由があ りはす るものの、キャメロンによる予告編 を
見せ られ るまで、『 タイタニ ック』がこれまでのキャメロンの ヒッ ト作のよ う
なものだ と思い込んでいた。
明 らか に、パ ラマ ウン トは夏 の 目玉 にふ さわ しい、派手 な大型 ア クシ ョン映
画が も らえるもの と勘違 い した まま、動 いていた ら しかつた。そ こで年老 い
た ロー ズ と昔風 の舞 台設 定で展 開す るラブ・ス トー リー を強調 した予告編 が
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届 けられ、パニ ックを起 こして しまったのである71。
このよ うな勘違いが起 こ りうるほ どに、ジェームズ・キャメロンは、派手な
大型アクシ ョン映画の監督、 とい うレッテルが貼 られていたわけである。
そ して、ジェームズ・キャメロンに対す るそのよ うな評価は決 して間違って
いるわけで もない。彼の特殊視覚効果への執着は、単に自らの映画製作に必要
だか ら、とい う水準をはるかに超 えた、いわゆるオタク的なものであるし、彼
のアクシ ョン映画監督 としての才能 も、『 エイ リアン 2』 が後のアクション映
画に与えた影響、例 えば、映像モニターの効果的な利用による距離の創出と喪
失、な どを考えると、非常に大きなものであると言わざるを得ない。むろん『 タ
イ タニ ック』においてもそれ らの特徴は充分以上に見出す ことが可能である。
しか し、一方で、彼のフィルモグラフィを、特に、その登場人物に注 目して
眺めてみ ると、ジェームズ・キャメロンの映画に、特殊視覚効果やアクション
描写 といった ものとはまた違った、側面が見えて くるだろ う。
それは、意外なほどメロ ドラマ映画的な関係性 を持つた登場人物にあふれた
ものなのである。
水 中セ ッ トのデザイ ンとその撮影以外では、監督 として作品全体を統括でき
なかつた どころか、イ タリア人プロデューサーによって 目茶苦茶 に改変 され、
みずからのフィルモグラフィに入れることすら迷つたとされる、『殺人魚フラ
イング 0キ ラー』はともかく、タイム・スリップによる男女の宿命的な恋愛と
別離を描いた『 ターミネーター』や、擬似的な母子関係/父子関係が描かれ、
女性主人公の母性が強調される『エイリアン 2』 および『 ターミネーター2』 、
夫婦の危機 と和解が描かれる『アビス』および『 トゥルー
0ラ イズ』など、必
ず しも物語の主筋ではないものの、そしてそれゆえに、それらの作品をメロド
ラマ映画であるとは呼ぶことには躊躇するものの、かといつて、決して無視す
ることはできないほどメロドラマ映画的関係性が描かれている。
『 タイタニック』はそのようなメロドラマ映画的な登場人物の関係性が、明
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らかに物語の主筋であり、特殊視覚効果などと同等かそれ以上の比重で、前面
に押 し出された、初めてのキャメロン映画であるとい う見方もできるのである。
それでは、これから、このような見方に立ち、まずは、登場人物に注 目して、
『 タイタニック』 とい う作品をみていきたい。
価.『 タイタニック』の語 り手ローズの 「メロ ドラマ的想像力」
『 タイタニック』の主要な登場人物は、女性主人公のローズ (ケ イ ト・ウィ
ンスレッ ト)と 、その相手役であるジャック (レオナル ド・ディカプリオ)の
ふた りでまず間違いはないであろう。『 タイタニック』の物語は彼女 らのラブ・
ス トー リーに集約 される。
なかでも、ローズがこの映画のまぎれもなき主人公である、とい うことは断
定できるかと思 う。なぜなら、彼女がこの映画の唯一絶対の語 り手であるから
である。
このような断定に対 しては、いや、『 タイタニック』には沈没 した船から宝
を引き上げようとする、現在におけるブロック (ビル・パクス トン)の物語 も
また存在するではないか、彼の物語はローズが語つているわけではない、と、
疑義を唱えられるかもしれない。
確かに、『 タイタニック』には現在のシークエンスが存在 し、それはローズ
が語る物語ではないcし か し、これ ら、海底に沈むタイタニック号探索が描か
れた現在のシークエンスは、何 らかの物語を語つているとい うよりも、ローズ
に物語を語 らせるための、きっかけにすぎない、別の言い方をすれば、ローズ
が発揮す る「メロ ドラマ的想像力」を視覚的に表現す るシークエンスである。
ここであ らためて「メロ ドラマ的想像力」の説明をビーター 0ブル ックスの
著書から引用すれば、それは、「人生の様々な動作から、そこに内包 される意
味を見つけ出そ うとする一連の問いかけ」72の ことであり、その問いかけを通
して、語 り手が 「現実の表層 (語 り手のテクス トの表層)に圧力を及ぼし、物
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語の真実の意味を十分に生み出 させ よ うとす る」73試みのことである。
つま り、それは、人が 「現実」に起 こった様々な出来事や事物、あるいは動
作や身振 り、か ら、それに隠 された 「真実の意味」を読み取 ろ うと欲求す る、
「想像力」のことであ り、 「現実」を物語化 し、人がそ うであつてほ しい、ま
たはそ うであるか もしれない と、想像/創造す ることで世界を提 え直 し、読み
かえる力の ことでもあるのである。
沈没 した タイタニ ック号の現在の姿や、そこか ら引き揚げ られた 1枚のスケ
ッチは、ブ ロックたちにとつては単なる「現実の表層」にすぎなかつたわけだ
が、ローズだけは、そこに隠 された 「真実の意味」を 「メロ ドラマ的想像力」
によって、物語 ることができるのである。
また、視覚的にそれが表現 されていると述べたのは、現在の沈没 したタイ タ
ニ ック号の映像か ら、ローズが物語 る、過去のタイタニ ック号の映像への移行、
つま り現実か ら物語への移行、あるいはその逆が、デ ジタル技術 を使つて、実
に自然になめらかに描かれてお り、それが映画のなかで幾度 も繰 り返 されるか
らですが、ここでよ り興味深いのは、現在の沈没 したタイ タニ ック号の映像が、
映画のために製作 された ミニチュアで も、セ ッ トで も、CGIに よるものです ら
もな く、キャメロンと彼 に協力 したロシアの海底探査チームが、事前に撮影 し
た、実際の沈没 したタイ タニ ック号の映像であるとい う点である。
つま り、ここにおける 「現実の表層」は括弧つきのものではなく、まさに文
字通 りの現実であるわけなのだが、この点によつて、この映画の 「メロ ドラマ
的想像力」が、よリダイナ ミックなものになつているとも言 える。
さて、こうしてみると、『 タイタニック』における作品内の (唯一の)語 り
手=作者は、女性主人公のローズであり、その聞き手=彼女のメロ ドラマ (1912
年、タイタニ ック号の悲劇を舞台とした運命的な恋愛)を見る観客は、ローズ
の孫娘 とタイタニック号探索チームの面々であるとい うことは明 らかである。
『 マディソン郡の橋』のように手記を読む とい う形ではなく、語 り手を目の
前にしてその話を聞く『 タイタニック』では、作者 と観客の物理的な距離はよ
り縮 まっている。
破.ロ ーズにおける欲望の二重化
興味深いのは、この語 りのきっかけとなるもの、ローズの「メロ ドラマ的想
像力」を喚起 させたものが、先にも述べたとお り、探索チームが引き揚げた 1
枚のスケ ッチ、彼女の若か りし日の裸体画であるとい う点である。つま り、絵
と写真 とい う違いこそあれ、『 マディソン郡の橋』においても『 タイタニック』
においても、女性主人公が自らのメロ ドラマを思い起こすきっかけとなるもの、
彼女の愛の証拠 となるものは、自分が特別な存在 として、撮 られた/描かれた、
すなわち、見られた、像であるとい うことである。このことは、『 タイタニッ
ク』において も女性主人公の欲望は、自分を特別な存在 として見る/見 られ る
とい う行為に関わつて くる、 とい うことを示 している。
そ してそれは、映像で も明確 に示 されている。例 えば、ローズのメロ ドラマ
の相手役であるヒー ロー、ジャックの眼のクロース 0ア ップ (図 39)。 これ
は、ジャックが彼女の裸体画をスケ ッチ している時のものであ り、彼女の語 り
が始 まる前に彼女の記憶 としてフラッシュ・カ ッ トで提示 される。つま り、こ
の映像はローズのメロ ドラマに とって根幹をなす、最 も重要な記憶なのであ り、
それが、ローズを特別な存在 として見ているヒー ローの眼であるのだか ら、『 タ
イタニ ック』における見る/見 られ るとい う行為の重要性は明 らかであろ う。
この眼のクロース・ア ップは、ローズの語 り内における、ジャックがローズ
の裸体画を描 く場面でもくりかえされ る。この場面は映画『 タイタニ ック』の
中で も、 とりわけ重要な場面のひ とつであ り、印象的なもの となっている。
この場面では、ジャックの眼のクロース・ア ップは、ペ ンダン トのみを首に
つけ全裸で横たわっているローズとい うよ りも、彼が書いているスケ ッチ (シ
ョッ トを重ねるごとに徐々にローズの裸体像が浮かび上がって くる)と 、ショ
ッ ト/リ バース 0シ ョッ トで結びつけられ る。そ して、そこに、ジャックを見
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るローズのア ップが挿入 され る (図 40)。 この時のローズの表情は、自分を
特別な存在 として見て くれているジャックを見 ることで、非常に満足げであ り、
彼女の欲望が充足 していることが窺 える。
もちろん、その欲望は単に精神的なものではなく、この後の場面でローズの、
私の人生で もつともエ ロテ ィックな瞬間、とい う台詞があることか らもわかる
よ うに、多分に肉体的、性的なニュアンスを含んだものである。さらに付け加
えるな ら、ジャ ックを演 じた レオナル ド・デ ィカプ リオの顔や身体が、 (『 タ
イ タニ ック』撮影当時は)非 常に線が細 く端正で、中性的なものであ り、それ
に対 して、ローズを演 じたケイ ト・ ウィンス レッ トの身体は、骨太のがつ しり
とした体格であるので、デ ィカプ リオよりも身体的 0肉 体的に上位に立ってい
るよ うにも見える。また、ローズが全裸になる前、冗談 としてではあるが、ジ
ャックにい くば くかの金銭 を手渡 してお り、この場面はあたかも、ローズが男
娼 のジャ ックを買つているようである。
つま り、この場面で示 され る性的な欲望は、女性が全裸になつているにもか
かわ らず 、男性のそれではなく、女性の欲望なのである。女性の欲望がここま
であけす けにメロ ドラマにおいて示 されているのは、『 マデ ィソン郡の橋』と
同様 に、現代的な表現であると言えるだろ う。
こ うして、『 タイ タニ ック』においても見る/見 られ るとい う行為が、女性
主人公の欲望を充足 させ、彼女の恋愛関係 を成立 させてもいるわけだが、メロ
ドラマにおける女性主人公の抑圧か らの救出が、『 タイタニ ック』ではより直
載的に、 しかも完全 に成功す るもの として表現 されてもいる。
ローズが抱いている抑圧や心理的葛藤は、物語上では経済的な逼迫か らの望
まない結婚や、そのよ うな役割 を強制 され る当時の女性性に向けられてお り、
彼女は 自立 した個人 として 自己実現を図ること、女性 として本当に愛 されるこ
とを、望んでいる。この彼女の欲望の実現を阻む障害、彼女に抑圧 をもた らす
ものは、タイ タニ ック号に象徴 されてお り、その沈没か らのジャックによる救
出は、端的に彼女の欲望の実現 を示 しているのである。
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注 目すべ きは、タイ タニ ック号の沈没か らの救出の前に、ローズが囚われた
ジャックを窮地か ら救っているとい う点である。
危機 に瀕 した登場人物 を別の登場人物が救出す るとい う行為は、DOW・ グ
リフィスの例を持ち出す までもなく、多 くのメロ ドラマ映画、あるいは他ジャ
ンルの映画において も、繰 り返 し描かれてきた ものであ り、物語のクライマ ッ
クスを形作 る定番の行為である。
そ して、救 う者 =男性 、救われ る者 =女性 、とい う図式が、救出 とい う行為
における役割の典型であるとい うことも、むろん、それは現実において も物語
において も誤つた固定観念にす ぎないわけではあるが、とりあえず言って しま
えるだろ う。
『 タイ タニ ック』も物語の最後にはこの図式 を取 り入れ る。沈没す るタイ タ
ニ ック号か ら命 を投げ出 して救 うのは男性のジャックであ り、救われ るのは女
性のローズである。 しか し、繰 り返すが、『 タイタニ ック』では、救出 とい う
行為が、最終的な救出の前に、男女の役割 を入れ替える形で、すでに一度行わ
れているのである。
この事実は、彼女たちの両性具有的 自己を示唆 しているとい うよ りも、む し
ろ、彼女たちの強 く結び付 けられた共犯関係 を示 していると言えるだろ う。
つま り、お互いが ともに、救い/救われ る関係であ り、その役割 を共有す る
ことによつて、互いの存在 を自己のなかで分かちがたいもの として位置付 け、
その関係性 を強固なゆるぎないもの としているのである。
ただ し、これ もまたローズによつて語 られた物語であるので、彼女たちの関
係性はあ くまで もローズの欲望の実現 として結ばれてい るとみ るべ きであろ
う。
つま り、見 る/見 られ る、とい う行為において、特別な存在 として見 られた
い、そ してそのように見て くれ る者 を見たい、とい うように、見たい/見 られ
たい、と二重の欲望が抱かれていたの と同様 に、救出においても、救いたい/
救われたい、と欲望は二重化 されているのである。そ して、こちらの欲望の主
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体 も、あ くまで女性主人公のローズ、なのである。
x。 伝統的 メ ロ ドラマ映画へ の 日配せ
また、『 タイタニ ック』では、上記のよ うな欲望の実現か ら映画のメロ ドラ
マ性 を表現 しているの とは別に、メロ ドラマ映画の重要な、そ して伝統的なモ
チーフである階段 とい う場を、ほとん どパ ロデ ィのよ うなや り方で、利用 して
もいる。
メア リー・アン・ ドーンは著書『 欲望への欲望 1940年代の女性映画』の
中で、映画における階段 とい う場 を次のよ うに定義 している。
まなざしの対象 としての女 との関係 においてある種の意味論的な特権 を所
有 している記号表現 としての、階段である。映画の古典的表象において決定
的に重要で執拗に反復 され る図像である階段は、伝統的に女の鏡像化 =見世
物化の場である。女が男性的まなざしが向けられ るべ き見せ物 として陳列 さ
れ るのは、階段の上なのである74。
また、トマス・エルセサーは先にあげた論文「響 きと怒 りの物語 ファミリー・
メロ ドラマヘの所見」で階段についてこう述べている。
このよ うに感情 を盛 りあげておいてか ら、いきな り冷水を浴びせ る手法は、
劇的非連続性の極端な例である。眩量をもよおす よ うなこの感情温度の低下
は、たいていのメロ ドラマの山場 となる。そ して これはほ とん どいつ もきま
って階段 の垂直軸 を背景に演 じられ る75。
では、階段というモチーフのこういつた意味付けに対して、『 タイタニック』
においては、どうなつているのであろうか ?
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映画『 タイタニック』におけるモチーフとしての階段 とは、タイタニック号
一等船客専用の大階段のことである。映画では、ジャックがローズから一等船
客のディナーに招待 される場面において、この階段が最初に出てくる。この場
面では、二等船客であるジャックは、着慣れないタキシー ドを着て、一等船客
に扮装 =仮装 してお り、そのように ドレスアップ したジャックに対 して、ロー
ズは満足 したまなざしを向ける。しかもそのまなざしは場面の始ま りと終わ り
で 2度繰 り返されてお り、ジャックはその扮装をローズに 2度見られているの
である (図 41、 42)。 つま り、『 タイタニック』での階段において 「まな
ざしが向けられるべき見せ物 として陳列されている」のは「女」ではなく「男」
なのである。裸体画のスケッチの場面 と同様に、まなざしの主体が 「女」であ
るとい うことは、『 タイタニック』においては徹底されているのである。
さらに、『 タイタニック』のラス ト・シーンが大階段を上る、ローズの視点
ショットであり、彼女が沈没 したタイタニック号の乗客・乗組員から祝福され、
ジャックに迎え入れ られる大団円で終わることからもわかるように (図 43)、
『 タイタニ ック』において階段は、 「感情温度の低下」の 「背景」ではなく、
「感情温度の」著 しい上昇の舞台である。
このように、『 タイタニック』ではメロ ドラマの重要なモチーフである階段
とい う場を十分に意識 して、それを利用 しながら、いちいちその逆をいつてい
る。そ うして、『 タイタニ ック』は伝統的なメロ ドラマ映画の一種のパロディ
化を図つているのである。
付け加えて、『 タイタニック』における伝統的なメロ ドラマ映画への日配せ
は、このようなモチーフにおいてのみではなく、ローズとジャックの主要な登
場人物以外の登場人物においてもなされている。
対.隠 されたメロ ドラマ的登場人物、キャル
映画『 タイタニック』は先にも述べたように、基本的には、女性主人公、ロ
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―ズが唯一の語 り手 として物語に君臨 し、その相手役であるヒー ロー、ジャッ
クとの関係性に終始す る、きわめて 自己完結性の高い、ほとん ど無邪気 とさえ
いえるほ ど、ゆるぎのない物語ではあるが、そ こに一種のノイズ、あるいは、
ゆ らぎとして存在す る、登場人物がいる。それは、ローズの婚約者、キャル (ビ
リー・ゼー ン)であ り、彼 は、ほとん ど 1950年 代のダグラス・サークや ヴィ
ンセ ン ト0ミ ネ リによるファミリー 0メ ロ ドラマの登場人物のよ うなのである。
確かに、キャルは、ローズの物語において一見す ると、類型的な敵役の立場
を担わされているにす ぎないよ うに見える。しか し、彼の性格の極端な類型化
や、それによつてもた らされた彼の内面性の無視、あるいは隠蔽は、それゆえ
にこそ彼への関心へ とつながつてい く。
例 えば、キャルの女性や下層階級者に対す る徹底 した差別意識、常に男性 ら
しさを意識 した振 る舞い、周囲に対す る傲岸な態度、それ ら、家父長的立場ヘ
の強烈な固執は、見よ うによつては、逆に、彼 の 自信のなさ、弱 さ、そ して潜
在的な不安 を想像 させ、その振 る舞いのすべてが虚勢であると、感 じさせ る。
彼は、彼 に とつては 自分に服従すべきはずの婚約者 ローズか ら、徹底的に見
下 されてお り、彼 もまたおそ らくはそのことに気付いてお り、そのようなロー
ズに、また、ローズを支配す ることのできない 自分 自身に苛立ち、ヒステ リッ
クな行為 にす らおよぶ。そ うしたキャルの ヒステ リーは、心の底では強 く求め
なが ら、決 して手に入れ ることができないローズヘの歪められた欲望の噴出で
もある。
つま り、キャルは、社会が要請す る男性 らしさとい うものに抑圧 されてお り、
周囲、あるいは 自分 自身に求め られ る自己と、実際の 自己との乖離 に、苛立ち
や鬱屈 を常に抱 えた人物なのである。
キャルは、そのよ うな苛立ちや鬱屈 を、ローズのよ うに無邪気に表明す るこ
とができないでいる。そもそも彼はローズのよ うに自分を抑圧す る社会の方を
否定す るのではな く、その社会に適合 しよ うともがいているのであるのだか ら、
それ も当然のことであろ う。そ してまた、それゆえにタイ タニ ック号の沈没 も
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彼 を解放 させ ることはない。タイタニ ック号の崩壊は、彼 自身のアイデ ンテ ィ
ティの崩壊に直結 して しま うのである。
こ ういつたキャルの性格、その隠 された心理的葛藤 と抑圧 された 自己、とい
った点で、キャルは 1950年 代のファミリー 0メ ロ ドラマに登場す るよ うなキ
ャラクターなのである。
サー クや ミネ リによる、 1950年代のファミリー・ メロ ドラマについて論 じ
ている、エルセサーの論文では、ファミリー・メロ ドラマの登場人物の特徴 を
次のよ うに説明 している。
(登場人物は)息苦 しい社会環境 を変 えるよ うな行動 に打って出ることなど
できない。世界は閉 じてお り、登場人物は受け身の姿勢を崩 さない。メロ ド
ラマは苦 しみを通 じて、否定的な 自己同一性 を登場人物にあたえ、 (略)そ
して登場人物は、この世界の慣習に盲従 し、世慣れ るがゆえに、よ り弱い人
間 としてあらわれ ることになる76。
あるいは、
舞台装置 と空間における刺すような閉所恐怖症の感覚は、行き場を求めなが
らも抑圧 されたエネルギーヘ と変化 し、主役の行動や振る舞いに発作的に噴
出するが、まさにそ うした事態は、 (略)映 画の主題の一部であり、水面
下でたえず泡立つ ヒステ リーの記述である77。
これ らの説明は、『 タイタニ ック』においてはまさしく、キャルに当てはま
る。 さらにキャルは、 「獲得不可能な対象へ向けられる欲望」78を 抱いてお
り、その欲望は何ひとつローズのようには実現されない。キャルにおいては「外
見と本質、意図と結果の不一致は、人を悩ますフラス トレーションとい う様相
を呈 し、たえず大きくなり続ける亀裂は感情 とかれ らが到達 しようとする現実
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との間で大きな口を開く」79の である。
あたかもその「亀裂」は、タイタニック号を切 り裂いた無数の亀裂のようで
ある。
このように、キャルは完全無欠のヒーロー、ジャックが決 して見せることの
ない、抑圧を抱えてお り、しかも、その抑圧はローズのように解消されもしな
い。キャルの解決されない抑圧は、こうして『 タイタニック』とい う物語のノ
イズとして残 り続けるのである。
このキャルの物語、彼の心理的葛藤や抑圧が、仮により大きな比重を持って
語 られていれば、『 タイタニック』はより伝統的なメロ ドラマ映画に近づいた
かもしれない。
例 えば、フランク 0ボーザーギ監督の、タイタニ ック号沈没事件 をモチーフ
に したメロ ドラマ映画、『 歴史は夜作 られ る』 (1937年 )の よ うに、女性主
人公 (ジー ン・アーサー)に裏切 られた男 (コ リン・ クライブ)の歪められた
欲望が、豪華客船 を文字通 り沈めて しま う、とい うふ うに語 られて も良かつた
はずである。
しか し、キャルはあくまで も類型的な敵役の役割に甘ん じてお り、彼が抱え
る抑圧、少な くともその複雑な内面の可能性は語 り手によつて無視 され隠薇 さ
れている。
脚本段階では、タイ タニ ック号か らの救出後、ローズ とキャルの間で交わ さ
れ る会話の場面が存在 し、キャルが ,い の底では、真にローズを愛 していたこと
が、はつき り書かれてお り、彼の複雑 な内面性、その心理的葛藤や抑圧が明白
にほのめか されているにもかかわ らず 80、 本編ではそれは変更 0削 除 され、結
局、キャルは物語の中心に躍 り出ることはない。
このよ うに、本来、伝統的なメロ ドラマ映画であれば、主役、つま り、女性
主人公の相手役 (ヒ ー ロー役)と までは言わないまで も、重要な登場人物 とし
て物語の中心に配置 され るべき登場人物を、ほとん ど不 当に感 じるほど無視 し、
隠薇 している点 もまた、『 タイタニ ック』の現代的なや り方なのかもしれない。
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こうしてみると、『 タイタニック』もまた、メロ ドラマの伝統を一部引き継
ぎながら、現代的なや り方でメロ ドラマを構築 していることが明 らかである。
作者 と観客を作品内に設置 し、作品内の観客にまずは感情移入 させ、作品外
の観客に客観的な視点を与える81。 また、欲望の主体を女性のものとして徹底
し、性的な欲望も恐れることなく、はっきりと示す。そして、メロ ドラマにお
いて重要なモチーフである階段の意味を逆転 させ、一種のパロディ化を図る。
また、よリメロ ドラマ的と思われるような登場人物を女性主人公 とその相手役
であるヒーロー以外に置きながら、それを無視、あるいは隠蔽 して、観客をは
ぐらかす。これ らのことから、『 タイタニック』はきわめて批評的なメロ ドラ
マ映画だと言 うことができるだろう。
ただ し、『 タイタニ ック』はメロ ドラマに対する批評性があまりにもあけす
けであり、直接的であるため、パロディとい う言葉を使つたように、やや、観
客に客観的な視点を与え過ぎているきらいがあり、お涙頂戴 どころか、ほとん
ど滑稽です らある。おそらくそれは、『 タイタニック』が CGIを駆使 したス
ペクタクル性を過剰に有 しているとい う点とも関わ りがあるだろう。
メロ ドラマ とスペクタクルは元来、密接に結びついたものであり、過剰 さも
メロ ドラマの重要な特徴である。そもそも、『 タイタニック』自体が、ヴィク
ター・フレミング監督の『風 と共に去 りぬ』 (1939年 )やデヴィッド 0リ ー
ン監督の『 ドク トル・ジバゴ』 (1965年 )と いつたスペクタクル 0メ ロ ドラ
マとでも言 うべき作品を目指 しているのである82。 もし、『 タイタニック』が
『風 と共に去 りぬ』や『 ドク トル・ジバゴ』に比べて、滑稽に感 じるとしたら、
やは りそれはこの 2作品には使用されなかつた CGIゆ えであろう。
『 タイタニ ック』では、確かにほぼ原寸大のタイタニック号がセ ットとして
作 られ、また、装飾品や調度、衣装 も当時のものが再現されてお り、そのスケ
ール感はかつての『風 と共に去 りぬ』や『 ドク トル・ジバゴ』のようなスペク
タクル・メロ ドラマに匹敵する部分もあるのだが、肝心なタイタニック号の全
景、あるいはタイタニ ックが沈む漆黒の海、その原因となつた氷河、などはす
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べて CGIに よるものである。つま りそれは、現実には存在 しない仮想のもの
である。そ して、それが、現実 らしく見えれば見えるほ ど、つま り、 リアル、
であればある程、観客は CGIの存在 を強制的にも意識 させ られ、冷めた視点
で『 タイタニック』を見て しまい、仮想 された舞台で繰 り広げられるメロ ドラ
マもまた仮想されたものとして受け止めて しま うのである。
これを批判することは簡単であろう。しか し、『 タイタニック』にみられる
ような、仮想 された空間、時間を舞台とした幻想 =妄想 としてのメロ ドラマ映
画は、1990年 代および 2000年代のアメリカ映画、現代のアメリカ映画におけ
るメロ ドラマの主流 となっているのである。
如。それ以外の現代におけるアメリカのメロ ドラマ映画
1990年 代のアメリカ映画において、『 マディソン郡の橋』や『 タイタニッ
ク』のように、作者 と観客が作品内に置かれる回想形式のメロドラマの例 とし
てはほかにジョスリン 0ム ーアハウス監督の『 キル トに綴る愛』 (1995年 )
とアンソニー・ ミンゲラ監督の『イングリッシュ 0ペイシェン ト』 (1996年 )
があげられる。前者は『 マディソン郡の橋』と同年に製作されてお り、しかも
製作会社が同じアンブ リン・エンターテインメン トである。後者は、『 タイタ
ニック』の前年のアカデ ミー賞作品賞受賞作品であり、あきらかにこの時期の
アメリカ映画、ハ リウッド映画において、似たような形式のメロ ドラマを製作
する傾向がみ られる。
同様の傾向は、2000年代に入つても、スティーブン 0ダル トリー監督『 め
ぐりあう時間たち』 (2002年 )、 ニック 0カ サヴェテス監督『 きみに読む物
語』 (2004年 )な ど、続いているようである。
また、このような回想形式ではなくとも、1990年代以降、とりわけ 2000
年代のメロ ドラマ映画では、過去が舞台となる映画が非常に多い。先に挙げた
映画はすべてそ うであるし、それ以外にも『 ハバナ』 (1990年 、監督 =シ ド
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ニー 0ポ ラック)、 『 遥かなる大地へ』 (1992年 、監督 =ロ ン・ハワー ド)、
『 ジャック・サマースビー』 (1993年 、監督 =ジ ョン・アミエル)、 『 レジ
ェン ド・オブ・フォール/果て しなき想い』 (1995年 、監督 =エ ドワー ド・
ズウィック)、 『 ムーラン・ルージュ』 (2000年、監督 =バズ・ラーマン)、
『パール・ハーバー』 (2001年 、監督 =マ イケル・ベイ)、 『エデンより彼
方に』 (2002年、監督 =ト ッド0ヘインズ)、 『 コール ドマウンテン』 (2003
年、監督 =ア ンソニー 0ミ ングラ)、 『 ブロークバック・マウンテン』 (2005
年、監督 =ア ン・ リー)、 『 レボ リューショナ リー・ロー ド/燃え尽きるまで』
(2008年、監督 =サ ム 0メ ンデス)、 『 オース トラリア』 (2008年、監督 =
バズ・ラーマン)、 など、舞台 となる過去は 19世紀から 1960年代までと幅
はあるが、いちいち監督名をあげていられないほど、まさに枚挙にいとまがな
く、もともとかつてに比べて量的に減少 しているメロ ドラマ映画のなかで、こ
れほど過去を舞台とした作品が多いのは、注 目すべき点であろう。
これ らの作品は、なかには『パール・ハーバー』のように、特に何の批評性
もなく明 らかにマーケティング理論のみに基づいて舞台を過去に設定 してい
る作品もあるが、大部分が、かつてあり今は喪われたかもしれないメロ ドラマ
とい うものを仮想 した、幻想 としてのメロ ドラマ映画である。特に、 トッド・
ヘインズ監督の『 エデンより彼方に』はダグラス・サークとい う特権的な監督
による『天はすべて許 し給 う』 (1955年 、監督 =ダグラス・サーク)の大胆
なオマージュ的作品であり、その仮想性は際立っている。
このように、現代のアメリカ映画におけるメロ ドラマの大きな特徴は、その
批評性に加えて、メロ ドラマを過去のものとしてとらえ、それを現代において
仮想 された世界 として描 く、とい う点であろう。
第 2節  『時雨の記』
マキノ雅弘の「最後の弟子」としての澤井信一郎
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『時雨の記』の監督である澤井信一郎は、1960年代から 1970年 代にかけて、
斜陽化 していく日本映画界にあつて、東映の助監督を長年にわたって務めてき
た人物である。彼は、佐藤純爾や石井輝男、深作欣二や野田幸男、鷹森立一に
鈴木則文、といったこの時期に頭角をあらわしていった、新たな世代の監督た
ちにつく一方で、渡辺邦男や佐伯清、マキノ雅弘のような日本映画の黄金期を
支えた、ベテラン監督による作品の助監督 も担当した。
特に、マキノ雅弘に関しては、マキノの 「最後の弟子」として、『任侠男一
匹』 (1965年 )、 『 昭和残侠伝 血染の唐獅子』 (1967年 )、 『使骨一代』
(1967年 )、 『 ごろつき』 (1968年 )、 『新網走番外地』 (1968年 )、 『 昭
和残使伝 唐獅子仁義』 (1969年 )、 『 日本侠客伝 花 と龍』 (1969年 )、
『 昭和残侠伝 死んで貰います』 (1970年)と 、8本の作品83に ついている。
これ らの作品は、高倉健を主演に据えた、いわゆる東映任侠路線の作品であり、
マキノ雅弘後期の傑作群であると言えるだろう。その助監督であつた澤井信一
郎は、これ らの作品を通 して、マキノから、映画演出とい うものについて多く
のものを学んだのである。澤井は助監督時代に着いてのインタビューでマキノ
雅弘について語つた部分を次のような言葉で締めくくっている。
助監督が監督から学び取 り得るのは、独特の感覚ではなく、映画に対する対
し方、つま り脚本への対 し方、セ リフや仕草の自分流の リズム、テンポの発
見、確立といった方法意識なのです。感覚は、生まれつきの体質みたいなも
のですか ら、学びとれないのです。カットの割 り方や、カメラのアングル、
日線の取 り方 といつた瑣末なことだけに目がいくのは、助監督の学び方 とし
ては、あまりよくないですね84。
この言葉からも分かるように、澤井信一郎は、マキノ雅弘とい う日本映画の
伝統そのものを体現する映画監督より、映画演出の具体的な技法やノウハウは
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もちろんだが、それ よ りも、映画 とは何か、 といつた本質的なことに関す る、
取 り組み方 を学んだのである。
つま り、澤井信一郎は助監督 として、映画界が変わっていく転換期 をその肌
で直接感 じなが ら、同時に、それ以前の黄金期、古典期の伝統をも身につけて
いつたのである。
このよ うな助監督時代の経験 をへて 1980年 代によ うや く監督 としてデ ビュ
ー した澤井信一郎は、古典的であることの重要性や価値 を十三分に知 りなが ら、
転換期 をへた 日本映画においては、古典的であること、日本映画の伝統に則 つ
た映画を忠実に再現す るだけでは必ず しも充分ではなく、そもそもそれは、撮
影所が衰退 した時代ではきわめて困難なことである。ゆえに、それだけではな
い、何かそ こに付与 され る、新 しさ、がなければな らない、そ うでなければ現
代に 日本映画を撮 る意味な どない、とい うことにも自覚的であつたはずである。
この、過去をふまえながら現代を模索せねばならないとい う澤井信一郎の自
覚は、彼のちょうど 10本 国の監督作品である『 時雨の記』にもあらわれてい
るようである。
さて、その『時雨の記』であるが、これは、女性 としてはじめて芥川賞を受
賞 した作家である中里恒子が 1977年 に発表 した小説を原作 としている。物語
は、妻子ある 50代の男性が、20年ぶ りに再会 した 40代 の女性 と恋愛関係に
陥る、とい うもので、澤井いわく「このとき初めて大人を撮」85っ た作品であ
る。
澤井信一郎の作品歴 と特徴
ここで澤井信一郎の『 時雨の記』までの作品歴を少 し確認 しておきたい。
1981年 の『 野菊の墓』で監督デ ビュー した澤井信一郎は、1980年代の 日本
映画界において無視できない潮流 としてあつたいわゆる、アイ ドル映画、の中
心的な担い手 としてキャリアを積んでいた、とい うことが言えるだろう。角川
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映画製作の作品を中心とした 1980年 代のアイ ドル映画は、青春だけにとどま
らず、ミステ リーやサスペンス、アクション、時代劇、SFま で実に幅広いジ
ャンルで撮 られていたが、澤井信一郎は青春、それも少女が女性へと変わつて
いく性の成熟の過程を描いた作品や、あるいは難病によつて閉ざされる少女の
純愛を描いた作品など、少女、女性が物語の中心 となる女性映画を得意 として
きた。
例えば、デ ビュー作の『 野菊の墓』は言 うまでもなく、伊藤左千夫の同名小
説 (1906年 )を原作 としてお り、 1度 目の映画化である木下恵介監督による
『 野菊の如き君なりき』 (1955年 )が特に有名な、古典的な純愛物語であり、
また、1988年 の『 ラブ 0ス トー リーを君に』は、白血病に侵 された少女 (後
藤久美子)が淡い想いを抱 く大学生の青年 (仲村 トオル)に見守 られながら命
を落 としていく、とい う、『愛 と死をみつめて』の流れをくむ、典型的な難病
ものの純愛映画である。
また、『Wの悲劇』 (1984年 )は、夏樹静子のミステ リー小説 (1982年 )
を原作 としながらも、それを劇中劇 としてのみ描き、外枠の物語 としては、一
流の女優 を夢見る劇団員 (薬師丸ひろ子)が あるスキャンダルをきっかけにス
ターヘの道を駆け上がっていく、少女の成功とその挫折を描いた青春映画であ
るし、『 早春物語』 (1985年)も 、年上の男性 (林隆三)と の交流をへて、
少女 (原 田知世)が恋愛 とい うものに目覚めていく、少女の女性 としての性の
自党を描いた作品となつている。
このような澤井信一郎の作品群は、難病、純愛、性の目覚め、青春 といつた
キーワー ドによつて特徴づけることができ、その意味で、転換期におけるメロ
ドラマ映画にみ られたふたつの流れの うち、『愛 と死をみつめて』に代表され
る純愛映画と通底する面が強いとい うことができるだろう。
しか し、一方で、澤井信一郎の作品には、単純な純愛や青春だけではおさま
らない面も存在する。例えば、1987年 の『恋人たちの時刻』は、その冒頭が
海辺での レイプ未遂シーンとい うショッキングなものであり、物語も数々の男
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性遍歴 を持つ女性 (河合美智子)と 、彼女に惹かれてい く青年 (野村宏伸)と
をめぐる性愛の ドラマである。これは明 らかに、転換期における日本のメロ ド
ラマ映画のもうひ とつの流れのなかにある作品 となつている。また、高橋留美
子の有名なラブコメ漫画、『 めぞん一刻』 (1980年～1987年 )を原作 として
いる映画、『 めぞん一刻』 (1986年 )に もそのような側面がみ られる。『 め
ぞん一刻』は、冴えない青年 (石黒賢)と 、夫 と死別 した女性 (石原真理子 )
との純愛を喜劇的に描 く、とい う原作の内容に則 しながらも、原作には登場 し
ない、謎めいた男 (田 中邦衛)と 女 (高 田久子)を登場させ、心中未遂を繰 り
返す彼女たちの生 と死 (=性 と死)を決 して少なくない比重で描いている86。
さらに、ミステ リーを劇中劇 として描 く、とい う入 り組んだ構成もあつて変則
的なものであるものの、間違いなく少女を主人公 とした青春映画である『Wの
悲劇』においてさえ、その主人公の少女は映画の冒頭、早々に純潔 (ヴ ァージ
ン)を喪ってお り、その体験が彼女の青春のスター トとなつているのである。
つま り、澤井信一郎は、転換期における日本のメロ ドラマ映画のふたつの流
れ、その特徴をあわせ持つ存在なのであり、転換期をへた 1980年 代に、その
ふたつの流れをある意味で、混合 させてきた映画監督であると言えるのである。
しか し、純愛 と性愛いずれにせよ、澤井信一郎はアイ ドル映画を得意 とする
監督 として、1980年代を通 して、松田聖子や薬師丸ひろ子、原田知世や石原
真理子、河合美智子や後藤久美子、などなど、当時一世を風靡 した、もしくは
売 り出し中であった 10代 から 20代前半のアイ ドル、大人ではないまだ未成熟
の女性を主人公 としていたことについては、一貫 している。
それは、アイ ドル映画ではない 1990年 代に入つてから監督 した作品につい
ても同様である。澤井信一郎は 1990年代、『 時雨の記』を撮る 1998年まで
に、『福沢諭吉』 (1991年 )と『 わが愛の譜 滝廉太郎物語』 (1993年 )、
それに『 日本一短い 「母」への手紙』 (1995年 )と 、3本の作品を監督 して
いるが、これ らの作品も物語の中心となるのは大人ではなく若者である。
『福沢諭吉』は福沢諭吉 (柴 田恭兵)本人とい うよりも、その生徒たち (哀
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川翔、仲村 トオルなど)の人生に焦点が当てられてお り、また、『 わが愛の譜』
は、若 くして肺結核で亡くなった滝廉太郎 (風 間 トオル)の青春の 「光と影」
が物語のテーマとなつている。それぞれ幕末と明治を舞台とし、近代化されて
いく日本における若者たちの情熱 と苦悩を描いた青春映画である87。
また、1990年 代における母ものメロ ドラマとでも言 うべき『 日本一短い「母」
への手紙』においても、物語の中心にいるのは、子供たち (裕木奈江、原田龍
二)と 別れなければならなかった母 (十 朱幸代)ではなく、母に捨てられた子
供たちの方である。
このように澤井信一郎は本人が言 うように、『時雨の記』までは大人を (主
人公 としては)撮 ってはこなかつた。その澤井信一郎が、はじめて大人を主人
公 としたメロ ドラマ映画である『時雨の記』はどのような作品であるのだろう
か。
五.不倫 ものであ り純愛映画である『 時雨の記』
先ほども簡単に記 したが、この映画の物語は、50代 と 40代 の男女の恋愛劇
である。男性 は建設会社に勤める重役 (専務)で、定年 を目前に控 えた妻 と、
すでに成人 した息子を持つ人物であ り、経済的にも豊かで、社会的な地位 も高
く、良識 も分別 もある。そのよ うな男性、壬生 (渡哲也)が、出かけ先で見か
けた 40を過 ぎている生け花の師匠に惹かれ る。彼女、多江 (吉永小百合)と
壬生は 20年前に面識があ り、壬生は彼女のことがずっと印象的に記憶 に残つ
ていた。多江はすでに夫 と死別 してお り、北鎌倉の家屋で生け花の講師などを
しなが らひつそ りと、ひ とりで暮 らしている。
このよ うな妻子ある男性 と夫 と死別 した女性 とが、お互いに惹かれあい、恋
愛関係 となつてい くのだか ら、 これは明白に 1980年 代か ら続 く不倫 ものの一
種であ り、ここだけ聞 くと、性愛に主眼を置いた、肉感的な作品であるのか と
早合点 して しまいかねない。また、この映画が撮 られた前年の 1997年 にはそ
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の過激な性描写が話題 となった、1990年代を代表する不倫もの、『 失楽園』
が小説、映画 ともに大きな反響を呼び、一種の社会現象を巻き起こしていたと
ころであつたので、この『 時雨の記』もその流行、流れに乗つた作品であるの
かと、 (原作を知 らないものは)考えてしまうであろう。
しかし、『時雨の記』は『失楽園』とはまつたく異なる不倫ものとなつてい
る。『失楽園』が作品の中心とした男女の性交が、『 時雨の記』ではまったく
描かれないのである。しかも、単に、描かれない、だけではなく、物語の上で
もこの男女はいわゆる男 と女の関係にはついにならない、という設定になつて
いる88。 『 時雨の記』において壬生 と多江は純潔のまま日々、逢瀬を重ね、旅
行にともに出るなどして、精神的な結びつきのみを強固にしていく。ただ、壬
生は近い将来職を辞 し、妻子との縁も切 り、奈良の吉野に庵を建て、そこを終
の棲家 として多江 と余生を過ごそ うとしているので、当然、彼女 と、いずれ肉
体関係を結ぶつもりでいたことは疑いようがない。多江もまた、終の棲家での
同居を受け入れていたのだから、壬生の仕事や家族 との関係が清算されてから
の関係に、思いを至らせていたのは事実である。しかし、そ うしたふた りの将
来は、壬生の心不全による突然の死によつて果たされないままに終わる。
つまり、『時雨の記』とい うメロ ドラマ映画は、壬生の病気 (難病)に よる
死によって、ふた りの純潔、精神的な愛、は永遠に保持 されて しまい、その恋
愛は純愛 となる、難病ものの純愛映画であるのである。
不倫ものでありながら純愛映画でもある『 時雨の記』は、転換期の日本映画
におけるメロ ドラマのふたつの流れの混合であり、両者の特徴をあわせ持つて
いるのである。そ して、それは、まさしく、澤井信一郎監督の特徴 とも合致 し
たものになっている。また、『 時雨の記』が転換期のメロ ドラマ映画 と深 く通
じている点を、もう一点指摘することができるだろう。主演が、吉永小百合で
あるとい う点である。
市.『時雨の記』に至る吉永小百合の変遷
98
『 愛 と死 をみつめて』がそ うであったよ うに、この『 時雨の記』も吉永が原
作 を読んでその映画化 を望んだ作品であるとい う89。 吉永小百合は 日本映画の
性描写が開放 され、過激化 してい く 1960年代か ら 1970年代前半にかけて、
一貫 して純真 な少女、性的に貞淑な女性 を演 じてきた。その吉永 のあ り様は、
「サユ リス ト」と呼ばれ る熱狂的なファンをも生んだが、しか し、自身の私生
活上での結婚や 、重ね られてい く年齢 もあつてか、 1970年代後半か ら 1980
年代になると、清純一辺倒ではない、複雑 な内面性 を持った大人の女性 を演 じ
るよ うになつていく。特に、1984年 の『 天国の駅 HEAVEN STATION』 (監
督 =出 目昌伸)では、愛憎の果てに殺人を犯 して しまった女性死刑囚 とい う汚
れ役 に挑み、その演技 を評価 され、続 く『 おはん』 (1984年、監督 =市川皇 )
ではだ らしない夫 (石 坂浩二)に 振 り回 されなが らも強かに生きる女性 を演 じ
て、キネマ旬報の主演女優賞に選出 され るな ど、単なる清純スターか ら日本 を
代表す る女優へ とその評価が変わつてきた。
そ うした女優 としての成熟期 をむかえなが らも吉永は、決 してみだ らにあけ
す けで俗悪な性描写に 自らを貶 めず、その役柄の どこかに高潔 さや品の良さを
担保す ることで、かつての少女時代の純真性、をも保持 していたのである。つ
ま り、主演者 の吉永 もまた、よ り純愛 とい う側面が強いものの、澤井信一郎監
督や『 時雨の記』 と同 じよ うに、転換期のメロ ドラマ映画の特徴 を、1998年
の時点ではあわせ持 つていたのである。
ところで、物語的にはこれまでみてきたよ うに転換期のふたつの流れおよび
特徴 をあわせ持つ とい う点で、転換期 をふまえたメロ ドラマであることが明白
な『 時雨の記』であるが、その映像的な特徴、特にショッ トの構図 と編集に関
しては古典的 と言つて しまつて もよいものであった。
切 り返しにみる『時雨の記』の古典的映像表現
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監督の澤井信一郎は先にも述べたように、マキノ雅弘の「最後の弟子」であ
り、本質的な映画の見方、撮 り方を学んだ人間である。そ してまた、澤井本人
はそれほど重視 していないものの、マキノの現場に立つことで、伝統的で古典
的な映像表現、その技術を学んだ存在でもある。つまり、澤井は切 り返 しとい
つた定石的な映画技法をたたき込まれてお り、的確な構図取 りや編集が行える
監督なのである。
しかし、澤井信一郎は監督 としてデ ビュー した当初は、ロングショットによ
る長廻 しの手法を好んで用いてお り、むしろそちらのほうが澤井信一郎の映像
的特徴を示す技法であった90。 それは、『 めぞん一刻』の映画全編、約 97分
で 90シ ョット、 とい う極端なショット数の少なさにもあらわれてお り (『 マ
デ ィソン郡の橋』の別れの場面が約 6分半で 99シ ョッ トを費や していたこと
を思い出 してほ しい)、 そこまで極端ではなくとも、その傾向は 1990年 代の
『 福沢諭吉』までは明白に続いていた。
それが、『 時雨の記』ではきわめて定石的な構図 と編集 を行つているのであ
る。
例 えば物語の前半、壬生 と多江が鎌倉の海岸沿いにある喫茶店で、壬生が多
江に持参 した絵志野について会話す る場面。ここではテーブル をはさんで向か
い合つて座 る壬生 と多江の会話が、切 り返 し (シ ョッ ト/リ バース 0シ ョッ ト)
によつて描かれている (図 44～ 49)。
そのカメラの位置に注 目してほ しい。カメラは、まず、背後か ら壬生の右肩
越 しに多江 を提 える位置に置かれてお り、画面むかつて左寄 りに壬生の背 中、
右寄 りに多江、とい う構図になっている (図 44)。 シ ョッ トが切 りかわると
今度は多江越 しに壬生 となるが、カメラは多江の左肩越 しに壬生 を提 えている。
この際にも壬生は画面の左側に位置 し、多江は右側に位置 している (図 45)、
あ とはその繰 り返 しで進行す る (図 46、  47、 48、 49)。 よ うす るに、
カメラの位置を右肩越 し、左肩越 しと反転 させ ることで、向かい合 うふた りの
人物が常に画面の同位置にくるよ うに してお り、また交互に映 し出 され る彼 ら
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の顔の位置は必ず順番に右、左 と入れかわつているのである。このよ うにす る
と、両者の視線は常に交錯 していることにな り、会話場面がスムーズに進行 し
てい く。このような構図 と編集は、会話場面における切 り返 し (シ ョッ ト/リ
バース 0シ ョッ ト)では、ごく一般的な定石通 りの構図 と編集であ り、きわめ
て古典的な映画の文法である。『時雨の記』における会話場面ではこの定石は
破 られることはなく、それは徹底 されているのである。
このように、物語の内容 としては監督や主演者の特質もあつて、転換期のふ
たつの大きな潮流の特徴をあわせ持つ、その両者の混合のような作品であ り、
また、映像表現的にはきわめて定石通 りの古典的な様相を呈 している『時雨の
記』なのだが、物語の構成については、現代的 とも言える形式を採用 している。
その形式 とは、恋愛劇の当事者ではない、第二者的立場にある登場人物によ
る回想形式である。
宙.『時雨の記』における第三者 による回想形式
映画は冒頭、壬生 と多江のホテルの結婚式場での再会を、両者の移動を並行
的に描 きなが ら進行す るので、この映画の視点はあくまでも客観的な「神の視
点」であるよ うに見えるのだが、壬生 と多江が会場で再会 した直後、突然、こ
れ まで映画に登場 してこなかった、男のヴォイス・オーバーでナ レーションが
入 る。 シナ リオを参照す るとその部分は次のよ うになつている。
多江 「い え、大丈夫です。 (壬生に)急いでお りますので失礼 します」
多江、役枝 をかかえて仕事に戻 る。
(略 )
壬生 「……」
仕事を続 ける多江を、 じっと見たままでいる。
庄 田の N「堀川多江 と壬生孝之助……。二人のめぐり合い……。こうして、
この二人の恋の話が始まる。今か ら見ればひ と昔前、時は、昭和の時代
が終わ りかける六十三年、秋のことである」
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このナ レーションに続いて、壬生が小料理屋で長年の友人である庄 田に、多
江 との再会 と恋に落ちたことを告 白す る場面があるので、この庄 田 (林隆三 )
が、壬生の友人 として多江 との 「恋の話」を見守 り、そ して見届 け、その物語
が終わつた時点か ら、それを回想 しているのだ、とい うことがす ぐに理解でき
る。 しか し、画面に見入 り、そのメロ ドラマに没入 しよ うとしていた観客は、
このナ レーションによつて、冷水 を浴びせかけられたよ うにその没入か ら覚め
て しま う。
つま り、このような回想形式 をとることで、『 マデ ィソン郡の橋』や『 タイ
タニ ック』と同様に、メロ ドラマの観客に客観的で冷静な視線 を与えることが
できるのである。『 マデ ィソン郡の橋』や『 タイタニ ック』ではその回想の間
き手 (メ ロ ドラマの観客)を 、作品内に配置 し、その過度の耽溺ぶ りを見せ る
ことで、作品外の観客に冷静な視線 を与えていたが、『 時雨の記』の場合は、
回想それ 自体 を当事者ではない第二者の客観的な視点か らのものにす ること
で、その述懐 を聞 く観客が、冷静な視線 を獲得 し、その視線でこの大人の男女
の恋愛劇 を見 ることができるのである。
ただ し、この庄 田による回想であることを示すナ レーションはそ う随所に挿
入 され るわけではない。映画全体でも 4か所で しかない。しか し、その少なさ
が却 つてその効果 を強めている。つま り、これが第二者の冷静な視点による回
想であることを意識 しなくなつてきたころに、ナ レー シ ョンが挿入 され ること
によって、物語に没入 しかけていた観客はまたもや我 に返 らぎるを得ないか ら
である。このよ うな客観性 |ま 、ナ レーションによる壬生の死の描写の省略にも
つともよくあ らわれているだろ う。
多江 との関係が深 ま り、その感情が最高潮に達 した、嵯峨野での一夜のシー
ンの後、場面は、多江の家の表にかわ り、そこに救急車が停まつている。そこ
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に庄 田の声でこう告げられ る。
125 多江の家・表
救急車が停まつていて、隣家の奥 さんや近所の人々が取 りまいている。
救急車が出てい く。
庄 田の N「その年の二月半ば、壬生は急死 した。死因は虚血性心疾患によ
る心不全。あま りにあっけない、突然の死であった」92
シナ リオではこの後、救急車の車内の様子を描 く場面があるのだが、映画で
はその部分はカ ッ トされ、救急車の走る姿を捉 えたロングショッ トの後、す ぐ
さま壬生の葬式の場面にかわって、彼の遺影が映 し出され る。よ うは、彼の死
の様子は省かれ (た だ し、後に多江の回想 として挿入 され る93)て ぃるのであ
る。こうした難病 もののメロ ドラマにおいて もつとも感情を盛 り上げ、過度 に
感傷的であるべ きはずの主人公の死 とい う愁嘆場 をこ うも淡 白に省略 してみ
せる、『時雨の記』の回想形式は、実に客観的で、ある意味冷徹であるとさえ
言えるだろう。
ともかく、『 時雨の記』は、転換期のメロ ドラマ映画のふたつの流れの両方
をふまえつつ、その互いに異なる特徴をあわせ持ちながら、冷静で客観的な視
線によつて描かれ、また観客がそのような冷静な視線で見ることのできる、こ
れまでにない、新たな特徴を有 した現代的なメロ ドラマ映画である。少なくと
もその可能性を示 した作品であると言えるのである。
しかし、『 時雨の記』が提示 した、新たな大人のメロ ドラマ映画の可能性は、
現代の日本映画において大きな潮流 とはならなかつた。日本映画におけるメロ
ドラマは、2000年代に入ると、突如難病 ものが復古的な側面を強めて流行す
るのである。
前.『時雨の記』以降の日本映画におけるメロドラマ
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『 時雨の記』が示 した、大人のメロ ドラマ としての難病 ものは、ふたたび
10代 か ら 20代 の少年少女 をめぐる物語へ と回帰 したのである。『 世界の中心
で愛 を叫ぶ』や『 いま会いに行 きます』 (2004年 、監督 =土井裕泰)と いっ
た作品に代表 され る純愛ブームは、ケータイ小説の流行 とその映画化に発展 し
てい く。
10代 の少女が携帯の投稿サイ トに掲載 した、 自らの体験を綴 つた、実話、
あるいは作者本人の実体験をもとに した物語、とい う体裁 を多 くとるケータイ
小説は、2006年 に書籍化 され 140万部を超 える大ベス トセラー とな り、2007
年に公開 されたその映画版 も大 ヒッ トした『 恋空』 (監督 =今井夏木)の成功
によって一種の社会現象 となつた。その物語はおいそれ と実体験 とは思えない
ほ ど波乱万丈に満ちた ものであ り、そこでは、10代 の少女の恋愛、性交、い
じめ、 レイプ、妊娠、売春、薬物の使用、などが赤裸々に綴 られていた。
少女の身に降 りかかるこれ らの事件や出来事、それ をめぐる様 々な人間関係
とその変化に、ケータイ小説の読者である少女たちは、現代社会に生きる自分
たちの現在 を感 じ、そ してその果てにある不治の病、難病による大切な人の死
と、それによつてもた らされ る真実の愛の獲得に、感動 し、涙を流 し、心より
耽溺 したのである。
その物語の荒唐無稽 さや、独特の文体には批判 も多 く、小説以前の小説、物
語以前の物語、 としてはっき りと切 り捨てる者 もいる94。 しか し、ケータイ小
説の内容的特徴は、そのあま りにも類型的な登場人物 といい、主人公 を見舞 う
波乱万丈にすぎる運命 の流転 といい、主人公 を襲 う困難や障害、悪徳の数々 と
いい、過度の感傷性 といい、最後には真実の愛 とい う美徳によって救われ ると
い う結末 といい、すべてがまぎれ もなくメロ ドラマの特徴である。
それではケー タイ小説 はま さに現代 日本 を反映 したメロ ドラマであるのだ
ろ うか。 しか し、それに してはあま りにもそれ を支持す る大衆が 10代の少女
に限定 されてはいないだろ うか。そ してまた、そこで描かれ る世界 もあま りに
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も範囲の狭い限定 された世界にすぎるのではないだろ うか。
ケー タイ小説お よびその映画化作品が現代 の 日本お よび 日本映画 を代表す
る、あるいは もつともよく反映す るメロ ドラマであるか どうかについては、議
論の余地が残 るが、21世 紀現代の 日本では、このような限定 されたメロ ドラ
マが確かに存在 し、そ してそれは少 なか らぬ読者、観客によつて受容 されてい
るのである。
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おわ りに
本論で、これまでアメ リカ映画 と日本映画におけるメロ ドラマを分析 して見
通せ ることは、次のよ うな事柄であろ う。すなわち、メロ ドラマ映画は、物語
展開、登場人物 の配置や性格 に関 しては、類型的で定型的なものではあるが、
それが提示す る道徳観や価値観 は、各時代や地域 によつて異なる。そ して、男
女の関係、どち ら側の視点で描かれているか、どちらがその欲望の主体者であ
るか、 といった関係性 も時代によつて変化 している、 とい うことである。
このよ うな変化をメロ ドラマが見せ るのは、メロ ドラマが、大衆の欲望 と密
接に結びついているか らである。メロ ドラマは大衆が 自己を確固たるものとす
るためのモー ドであった。ゅえにそれは、大衆が抱 く、願いや欲求、考え方や
価値観、もろもろの欲望を満足 させ るものであらねばな らず、だか ら、メロ ド
ラマは常に、それぞれの時代、それぞれの地域における大衆のまさに、いま、
現時点でのあ り方の反映 としてある。
つま り、メロ ドラマあるいはメロ ドラマ映画は、た とえそれが どんなに類型
的で、定型的なパターンを繰 り返す、様式的な変化に乏 しい、古色蒼然 とした
形式に見えよ うとも、必ず どこかでアクチェアルな現在性や社会性 を持つので
あ り、またそ うあらねばな らないのである。
しか し、第 4章でみたよ うに、アメ リカ映画における現代のメロ ドラマは、
多 くが過去 を舞台 としてお り、しか も、それは仮想 された世界におけるメロ ド
ラマであった。
また、 日本映画における現代のメロ ドラマは、1990年代において純愛 と性
愛 とい う転換期の特徴の混合を果た しなが らも、2000年代に入 るとケータイ
小説の映画化の隆盛 とい う形態に行 きつき、広 く幅広い大衆に支持 され るもの
であることをや め、10代 の少年少女 とい う限定的な世界におけるメロ ドラマ
となった。
1990年代以降、とりわけ 2000年代のアメ リカ映画および 日本映画における
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現代のメロ ドラマの一番の問題 はここであろ う。果た して、それ らのメロ ドラ
マ映画はメロ ドラマがそ うであるべ き現在性や社会性 を有 しているのだろ う
か。
確かに、アメ リカ映画における、過去を舞台 とす るメロ ドラマ映画は、作家
と観客が作品内に存在す る回想形式によって、批評性や現代的な視点を獲得は
しているものの、喪われた過去 =かつてのメロ ドラマ、に対す る強烈なオマー
ジュや ノスタル ジーが前面に押 し出 されて もお り、同時代性は過去 とい う時間
的な隔た りによつて、損なわれているのではないだろ うか。『 めぐりあ う時間
たち』や『 エデ ンよ り彼方に』、あるいはアン・ リー監督の『 ブロークバ ック・
マ ウンテ ン』では、異人種間や同性間での恋愛が描かれてお り、同時代的な問
題が扱われているよ うだが、それ も過去 とい うォブラー トに包まれたものであ
り、批評性 とい うエクスキューズがついている。
また、日本映画におけるケータイ小説の映画化 としてのメロ ドラマ も、確か
に 10代の少年少女の性や愛情、友情をめぐる物語であ り、彼 らの欲望を反映
した、彼 らの現在 を リアルに描いた ものであるとい うことはできるだろ う。し
か し、その現在や リアルはあくまで も括弧つきの現在であ り、リアル =現実で
ある。何 よ りもそこには、他者の存在や外部の存在がきわめて稀薄である。少
年少女たちは、自分 とその周囲にいる人物 との関係性のみで完結 して しまって
お り、あま りにも矢継 ぎ早にあ らわれ る悪徳の数 々は、明確 な道徳や倫理 とい
つたものに裏打ちされていない、曖味で抽象的な真実の愛に回収 されて しま う。
そこでは、悪徳が美徳によつて決 して否定 され ることはな く、単に(美徳を獲
得す ることによって、無かったことにされ、うやむやにされ るだけなのである。
よ うす るに、なぜ、199o年代以降のアメ リカ映画におけるメロ ドラマは、
現在 を舞台 として人種や ジェンダーな どのシ リアスな同時代的問題 を取 り扱
わないのか、とい うことなのであ り、なぜ、現代の 日本映画におけるメロ ドラ
マはあれ ほ ど同時代的な問題 を数多 く取 りあげなが ら、それ らを、現実社会に
おける現在的な悪徳 として、明確な問題意識 をもつて描かないのか、とい うこ
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となのである。
あるいはその理由をメロ ドラマの保守性 に求めることができて しま うのか
もしれないが、メロ ドラマ とはた とえ保守的であった として も、道徳的、倫理
的にはもつ と厳格に同時代的な問題 を取 り扱 うものであつたはずである。
だか ら、現代のアメ リカ映画および 日本映画におけるメロ ドラマが現在性 と
い う点で、これ までのメロ ドラマよ りも劣つているとす るならば、それはひ ょ
つとす ると、1990年代以降のアメ リカ映画、あるいは現代の 日本映画、全体
を貫 く本質的な保守性の問題なのか もしれない。
108
註
1メ ロ ドラマ とアメ リカ映画、 日本映画 との結び付 きについては、
Frank Rahill,7■ θ Nor■dθF擁んぬη
“
′′university Park and London,The
Pennsylvania State University Press,1967,pe297-p.305,``PartIII :
側 ERICA,XXXV Melodralma Went Thataway."
岩本憲児「日本映画に見る家族のかたち 小市民映画か らホーム ドラマヘ」(岩
本憲児編『 家族の肖像 ホーム ドラマ とメロ ドラマ』森話社、2007年 、7頁
-46頁 )等 を参照。
2木
檜禎夫 「メロ ドラマ」 (早稲 田大学演劇博物館編『 演劇百科大事典』平凡
社、1961年、386‐ 387頁 )、 お よび、岩本憲児/斎藤綾子 「メロ ドラマ」 (岩
本憲児/高村倉太郎監修『 世界映画大事典』 日本図書セ ンター、2008年 、882
頁)を参照。
3 Peter Brooks,7Zθ 擁 んル′″′″θ」しηβ7″′源θ″θ
′
&】ル′らル f2■y Jamθ島
擁 んιカフ盟′′′r2ご ′力θノンbごθ θFExθθssじガ′力′r2θ″乃ηルθθ′New Haven and
London,Yale University Press,1995(ブ ル ックス『 メロ ドラマ的想像力』 (四
方 田大彦/木村慧子訳)産業図書、2002年 )。
4 1bid。 ,p.11-p.12 (非Б訳、 35]頁:).
5 1bide,poxii(邦
言尺、 9頁 ) .
6 1bide,p.12 (井
Б言尺、 35]頁i).
7 1bid。
,p.14 (井Б訳、 38]頁i)。
8 1bid。
,p。 15 (井Б訳、 38]頁i)。
9 1bid。
,p.200 (井Б訳、 2701ヨ ).
10 1bid。
,p.15 (井Б訳、 391蒸 ).
H内野儀は、メロ ドラマにおいては「共同体の存在が前提 とされ、あるいは幻
想 としての共同体の出現が 目指 されているのである」 (内 野儀『 メロ ドラマか
らパフォーマ ンスヘ 20世紀アメ リカ演劇論』東京大学出版会、2001年 、21
頁)と し、メロ ドラマ と (共 同体を形成す る)大衆 との強い結び付きを指摘 し
ている。
12 1bid。
,p.9/p.xiii(;邦 訳、 32頁1/11:頁:)。
13ェ ルセサーの論文は 1972年 に発表 され、ブル ックスの著書は 1976年 の出
版である。その間には 4年 のブランクがあ り、これだけみると同時期 とは言え
ない と思われ るかもしれないが、ブル ックスは 1972年 にその本の見取図 とな
る論文 を 1972年 に発表 している。 Ibid。 ,p.宙iiけБ訳、2頁 )。 を参照。
14 Thomas Elsaesser,“ Tales of Sound and Fury:Observation and the
Family Melodrama,''In Ho■ ηθ」θ ⅣhθFθ ι力θ HeaF′ ノb・
θ
 St″dies I″ 擁 力dFa盟′
′″ごι力θ″b盟′″む」町■堕′ed.Christine Gledhill,London,British Film
lnstitute,1987.P。 43-p.69(エルセサー 「響 きと怒 りの物語一―ファミリー・
メロ ドラマヘの所見」 (石 田美紀 ほか訳)、 『 歴史/人種/ジェンダー』 (岩
本憲児ほか編、 「新」映画理論集成)フ ィルムアー ト社、1998年 、14頁 -41
頁).
15藤
本秀朗 「メロ ドラマ演劇の映画への摂取 ―-1908年アメ リカ映画産業の
実践一 」 (「 映像学」第 59号 、1997年 、23頁
-40頁 )に よれば、エルセサ
109
―の論文が発表 されて以後、「映画研究者たちの立場は様々な方向へ と広が り
を見せて きている。た とえば、精神分析的アプローチや形式論的アプローチ と
いった作品分析 中心の方法論に加 えて、メロ ドラマの起源 を演劇や文学に遡 っ
て論 じる系譜学的立場、同時代の言説やその時代の歴史的背景をもとに論 じる
社会・文化史的立場はメロ ドラマ論の代表的なものである」 (同 書、23頁 )。
1970年代以降の 「メロ ドラマ論」がメロ ドラマを多 くの場合、母子 もの、
や ファミリー・メロ ドラマ、あるいは女性映画な ど、主に女性観客 を想定 した
映画 として論 じてきたのに対 し、ステ ィー ヴ・ニールやベ ン・シンガーは、メ
ロ ドラマのそのよ うな定義はあ くまでも 1970年 代以降の映画研究における批
評的な定義付 けであ り、どの時代にも当てはまるものではなく、公開当時のメ
ロ ドラマ理解 とは多分に異なるとしている。
ニールや シンガーの立場については、以下を参照。
Steve Neale,“ Melo Talk:On thel旺 eaning and Use ofthe Ter]m`Melodrama'
in the American Trade Press,"ヨ Ъθ乃ゴ
“
′Ligh′ rrap jtt Fall,1993,
pe66-p.89,θθ12■℃′″ご五b翼レ7θθこ New York,Routledge,2000.
Ben Singer,“ Fe]male POwer in the Serial‐ Queen Melodra]ma:The
Etymo10gy of an Anatomy,''In Sile″ ′fI力η′ed.Richard Abel,New
Brunswick,N.J.,Rutgers University Press,1990→ 1996,p.163-p.193,
A%力JFa″′′』ご几衡あ F″ゴzァメ乃 Ff/&″s′″θ″′ゴCinθ盟′′J2ご 」ιs σθn′θx"′
New York,Columbia University Press,2000。
16例 えば、ロバー ト・ラングは、グ リフィスのメロ ドラマ映画においては、運
命 (キ リス ト教的道徳観)や、社会的不正をめぐる葛藤 に焦点があて られ る傾
向にあるが、グ リフィス以後の 1930年代、1940年 代、1950年代のメロ ドラ
マ映画では、キ リス ト教的な道徳観 は喪失 し、社会的状況や家庭内における個
人のアイデ ンティティをめぐる葛藤へ と焦点があて られていると指摘 してい
る (Robert Lang,∠ 盟arz′″JWL Me■0油り盟′rθ星藤曹
=死
1随旺χλ已
Princeton,NeJ.,Princeton University Press,1989,p.3)。
17サ ィ レン ト映画における俳優の演技の表象についての分析に関 しては、舞台
におけるそれ と比較 した、以下の書に詳 しい。
Ben Brewster and Lea Jacob,21θ′かθ
"a施
θ盟′r stage」醐θtoria加盟 ′燿ゴ
励θ Zbr■yFea′ura助 ′New YOrk,Oxford University Press,1997,pe79-
p.137,“ Part Three:Acting.''
18『
嵐の孤児』におけるリリアン 0ギ ッシュの身体所作については、註 3前掲
書 p.xけБ訳、 6‐ 7頁 )を参照。
19日 本ではよく、この場面で流れ る曲が、「蛍の光」であると思われているが、
正 しくはスコッ トラン ドの民謡「オール ド0ラ ング・サイ ン」“Auld Lang Syne"
である。 「蛍の光」は同曲を下敷 きに独 自の訳詞 をつけたもの。
20註 14前掲書 p。 43(邦訳、14頁 )参照。
21ち なみに、擬似夜景を指 し示す言葉である、ツブシ、は 日本における言い方。
また、アメ リカの夜、デイ 0フ ォー 0ナイ ト、はそれぞれ フランス、アメ リカ
での言い方。
22歌
謡映画は、基本的にはその歌詞に沿つた物語内容 を持つが、なかにはタイ
110
トルだけ歌か ら取つて内容は全 く歌 とは関係 ないものもあつた。しか し、ほと
ん どの歌謡映画には主演、助演の別はあるものの、題材 となった歌の実際の歌
い手が出演 してお り、劇 中でその歌を歌 うことが映画の見せ場 となつていた。
歌謡映画に出演す る歌手 としては近江俊郎や美空ひば り、島倉千代子、都はる
み、舟本一夫、橋幸夫な どがお り、なかで も美空ひば りは出演す る映画のほと
ん どが主演映画であ り、また質的にも量的にも他の歌手を圧倒 している点な ど
か ら、単なる映画に出演す る歌手 とい う範疇 を越 えたスターであった と言 える
だろ う。
23「
湯の町夜曲」は有名 な 「湯の町エ レジー」 (1948年 、野村俊夫作詞、古
賀政男作 曲)の ヒッ トを受 けて作 られた 「湯の町」シ リーズの第二弾 として リ
リースされた。 「湯の町エ レジー」にもそれをモチーフとした映画『 湯の町悲
歌』 (1949年 )が あ り、映画のほ うもシ リーズの第二弾だ とい うことができ
るだろう。ちなみに、『湯の町悲歌』の監督は『 愛染かつ ら』の野村浩将であ
り、このあた りにも歌謡映画 とメロ ドラマとの親和性が窺える。
24む ろん、劇中で歌 うのは近江俊郎本人である。
25ち なみに、1940年 のアメリカ映画興行では『 ピノキオ』 (監督=ベ ン 0シ
ャープスティーン、ハ ミル トン・ラスク)が 第 1位。第 2位 には『 ファンタジ
ア』 (監督 =ベ ン 0シ ャープスティーン)と ディズニーの長編アニメーション
が トップを占めている。この 2作の現在の知名度や人気などを考えると、この
2作が上位を占めるのに何の不思議もないが、成績 自体はそれぞれ約 140万 ド
ル と約 130万 ドルであ り、意外にも『 哀愁』と差がないことに驚かされる。『 哀
愁』が、ディズニー長編アニメーションに見劣 りしない人気があったことが窺
えるが、それだけ、1940年 のアメリカ映画の人気が拮抗 していたとい うこと
なのであろう。
26た だ し、『君の名は』は厳密に言 うと男女が最初に出会 うのは橋の上ではな
く、どこかの路地裏である。その後、なんとか空襲を免れた真知子 と春樹が、
再会を約束 して別れるのが、数寄屋橋の上となっている。
27今井正 「自作を語る」 (『 キネマ旬報』1957年 4月 上旬号、74頁 -85頁 )
を参照。
28『 また逢 う日まで』における他の映画の影響については、山本喜久男が「『 ま
た逢 う日まで』 と『 ピエール とリュース』一一二作品の窓ガラス越しのキス 0シーン
の差異の意味」 (彫倣    第34号、早稲田大学比較文学会、1998年、78頁-104頁)
で、物語が男女のエピソードの終盤から始まり、回想によつて出会いから順に進行していく、
という点で 隆 いびき』 (1945年、監督=デヴィッド0リ ーン)の影響を指摘している。
29曽 根田憲三 「この映画について」 (『名作映画完全セ リフ集 スクリーンプ
レイ 0シ リーズ 145哀愁』フォーイン、2010年、3頁 )に よれば、そもそも
その公開時から物議を醸す内容であつたらしく、シカゴ、ニューョーク、ペン
シルバニアでは大幅なカットを強いられた。
30プ ロダクション0コ ー ドが撤廃 されて以降は特に上映に問題があるような作
品ではない。『 ウォタル ウ橋』は、現在では、この作品と同じようにプロダク
ション・ コー ドによって再上映が禁 じられた映画を集めた“Forbidden
Hollyw00d"シ リーズの第 1弾 として DVD化 されている。
31 Laura Mulvey,“ visual Pleasure and Narrative Cinema,''In nsII′ノ′ログ
θォカθr Ple′θ口rθθ〔ThθOFieS θFttrθθθ″′′ガθf2′ f2ご JガんIてu2θ〔戎 Bloomington
&Indianapolis,Indiana University Press,1989,p.14-p.30(マル ヴィ 「視
覚的快楽 と物語映画」 (斎藤綾子訳)、 註 14前掲書 126‐ 139頁).を参照。
32出征 した恋人の帰還を待つ女性が新聞で彼の戦死を知 り絶望するが実はそ
れは誤報であり、女性の前に彼があらわれる、とい うすれ違いは、戦争を舞台
としたメロ ドラマではご都合主義的な物語展開の類型的パターンのひ とつで
あるとい うことが言えるだろう。
33「 キネマ旬報 1950年 度内外ベス トテン決定」、『 キネマ旬報』 1951年 2
月上旬号 (『 キネマ旬報ベス トテン全集 1946-1959』 キネマ旬報社、2000
年、74頁 -77頁 )
34本論の興行成績については、すべてキネマ旬報全映画作品データベース
‐Walkerplusncom(URL:http://wwwowalkerplus,com/movie/kinejun/1)記 載
のデータによる (た だし、2011年 11月 現在、同サイ トは閉鎖中)。
35今井正 「自作を語る」 (註 27前褐書、74頁 -85頁 )を参照。
36以下を参照。 Jean‐ M[ar■ e Thomasseau,五 θ″θ力dFa″a Presses
Universitaires de France,1984(ト マソー『 メロ ドラマ フランスの大衆文
化』 (中 条忍訳)、 晶文社、1991年 )。 Peter BrOoks,動θ〃り玩れ留盟″θ
五″攀 』́ 力bJ2」 Iア′二zaら ノ丑〕″ッ c乃″θ島几毎んdra″a′″ご″[θ Moル θノ丑 σθθθ
7」i″b′ 』θ7PFg力σθ′New Haven and London,Yale University Press,1995
(ブル ックス『 メロ ドラマ的想像力』 (四 方田大彦/木村慧子訳)、 産業図書、
2002」平1).
37 Br00ks,p。 15(邦訳、39頁 )。
38本節では特に断 りがない場合、「戦後」とい う語句を「アジア・太平洋戦争」
(1937年～1945年 )後 、とい う意味で用いる。また、同様に 「戦前」は 「ア
ジア 0太平洋戦争」以前、 「戦中」はその期間とする。
39物語のあらす じは執筆者による。
40水木洋子/人住利雄 「シナ リオ『 また逢 う日まで』」、『 日本シナ リオ文学
全集 9水木洋子集』理論社、1956年 、6頁。
41同書、54頁。
42双葉十二郎/飯島正/滋野辰彦/清水千与太/登川直樹/津村秀夫/植草
甚一/上野一郎/山本恭子 「1950年 作品概観  日本映画・外国映画をめぐる
決算座談會」、『 キネマ旬報』第 5号 1950年 12月 下旬号 (『ベス ト・オブ 0
キネマ旬報<上 (1950-1966)>』 キネマ旬報社、1994年 、31頁 )
津村の『 また逢 う日まで』をメロ ドラマではないとする意見に首肯することは
できない。なぜならここでの津村のメロ ドラマ理解は、彼 自身の言葉を使 うな
ら「安易な」お涙頂戴物にすぎないとい う、メロ ドラマを一段落ちたものとし
てみるもので、人々が陥 りやすいメロ ドラマ理解に陥ってしまつているからで
ある。津村は、『 また逢 う日まで』を 「安易な」メロ ドラマではないとして評
価 しているのだが、本論の主旨は、あくまでも道徳的、教条的機能を果たすメ
ロ ドラマ としての『 また逢 う日まで』を論 じていくことにある。
43註 40前褐書、45頁 -46頁。
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44硝子越 しの接吻場面はロマン・ロランの『 ピエール とリュース』にも存在す
る。しか し、黄昏の余光の中とい う、ロマンティックな (し かしどこか不吉な)
情景で接吻が行われる『 ピエール とリュース』に対 し、『 また逢 う日まで』は、
雪降る夜の中とい う、より哀切で傷げである静説な情景で行われてお り、後者
のほうがより感傷的で抒情的であると言えるだろう。
なお、両者の硝子越 しの接吻場面の比較については、山本喜久男 「『 また逢 う
日まで』 と『 ピエール とリュース』」 信主28前褐書、78頁-104闘 を参照45註 31前褐書、14頁 -30頁 (邦 訳、126‐ 139頁 ).ち なみに、このような男
性からの一方的な視線をマルヴィは「窃視症的視線」と呼んでお り、螢子を盗
み見るようにみつめる三郎は、まさにこのような視線を螢子に向けているので
ある。
46平野共余子『 天皇と接吻』 (草思社、1998年 )を参照。
47『 また逢 う日まで』以前の接吻場面の分析については、碓井みちこ「接吻映
画の勧め 占領下での模索」 (『 占領下の映画 解放 と検閲』 (岩本憲児編 )
森話社、2009年、63頁 -90頁 )を参昭
48水木洋子/人住利雄 「シナ リオ『 また逢 う日まで』」、『 日本シナ リオ文学
全集 9水木洋子集』理論社、1956年 、40頁。
49『君の名は』の第一部、第二部は 1953年度の日本における映画興行成績 (外
国映画も含む)でそれぞれ第二位、第一位、第二部は 1954年度の同成績で第
一位。 1954年 度は他に『七人の侍』 (監督 :黒澤明)、 『二十四の瞳』 (監
督 :木 下恵介)、 『 ゴジラ』 (監督 :本多猪四郎)、 『 ローマの休 日』 (監督 :
ウィリアム・ワイラー)な ど大ヒット作が数多くあるのだが、それ らを圧倒 し
ての第一位である。当時、松竹宣伝部にいた野口鶴吉によると(「菊田一夫 『君
の名は』の女湯伝説はかく生まれた」『文藝春秋』 1980年 9月 号 176頁-178
頁)、 『君の名は』は全二作で延べ 4000万 人もの観客を動員 したとのことで
あり、実に日本人のふた りにひとりは『君の名は』を見たことになる。まさに
「国民的」映画であるといえるだろう。
50プ ロダクション 0コ ー ド体制の瓦解へ至る過程については、遠山純生「プロ
ダクション 0コ ー ド撤廃に向けて」 (上島春彦/遠 山純生『 60年代アメリカ
映画』エスクァイアマガジン 0ジ ャパン 2001年  33頁 -52頁 )を参照。
51 Jane Pilcher and lmelda Whelehan,几
η Kソ 働
“
釘9お 力 θθ′ルF
S如茜θtt London,Sage Publications Ltd.,2004(ピ ルチャー/ウ ィラハン『 キ
ー 0コ ンセプ ト ジェンダー・スタディーズ』 (片 山亜紀訳者代表、金井淑子
解説)新曜社、2009年).を 参照。
52例 えばニコラス 0レイ監督の『孤独の場所で』 〔原題 :In a Lonely Place〕
(1950年)や ダグラス 0サ ーク監督の『 悲 しみは空の彼方に』 〔原題 :ImitatiOn
of Life〕 (1959年 )の 原題に如実に示 されているように、この時期のメロ ドラマ
映画においては家庭の存在は時に、「Lonely Place」 (孤独な場所)で「Imitation」
(紛い物)であつた。
53岩本憲児 「日本映画」 (『世界映画大事典』 (岩本憲児/高村倉太郎監修 )
日本図書センター、2008年、633頁 )を参照。
54た だ し、この「松竹ヌーヴェル ヴァーグ」は、大島渚の『 日本の夜 と霧』(1961
年)が公開四 日後に打ち切 られたこと、そ してそのことに反発 した大島が同年
松竹 を退社 したことによって、急速に しばんでいって しま う。吉田喜重 も『 秋
津温泉』 を撮った 1962年 はまだ松竹の社員であつたが、その 2年後の 1964
年、監督作『 日本脱出』のラス トを無断でカ ッ トされたために退社す ることと
なる。
55例 えば『 人妻椿』であれば、男性が不在 とな りその妻である女性が苦 しむの
は、男性が 自ら家庭 を築 く機会 と基盤 を与えて くれた恩人を窮地か ら救 うため
であつた し、『 君の名 は』で春樹が真知子に逢いに行けないのは彼女が別の男
性 と結婚 して家庭 を持って しまったか らである。
56も ちろん、これ らまさに性愛 を直載的に描いた作品、ジャンル をメロ ドラマ
と結びつ けることに違和感 を覚 える向きもあるだろ う。ここで描かれ る男女の
性的な結びつきが、ポル ノグラフィックな興味を満たす ものにす ぎない、とい
うことは事実である。 しか し、若松や神代の作品が描 く性愛が、当時の 日本社
会の保守的体制への反逆や革新 としてあった こともまた事実であ り、性愛を美
徳、保守的体制 を悪徳、として とらえるな らこれ らの作品も美徳 と悪徳 との対
立を描 くメロ ドラマ的特質を持 つた作品 とす ることも可能であると考 える。
57こ の時期の純愛映画や純愛 ものの小説 を、戦後の純潔教育 と結びつ けて論 じ
た藤井淑禎『 純愛の精神誌―
E召 和三十年代の青春 を読む―側 (新潮社、1994
年)も 参照。
58小
林竜雄『 韓流、純愛、初恋病。喪失感 を抱いて生きること』 (中 央公論社、
2005年、210頁 )を参照。
591960年
代 に吉永小百合が示 した純愛が 1970年 代、山口百恵によって引き
継がれたのも、吉永が『 愛 と死をみつめて』の映画化を熱望 した とい う事実 と
同 じよ うな意味合いであま りにもふ さわ しいことであると言 える。 なぜな ら、
山口百恵は 1970年 代において吉永小百合の後継者 とでもう言 うべ き存在であ
つたか らである。とい うの も、山口百恵は吉永小百合が 日活時代に主演 した『 伊
豆の踊子』 (1963年、監督 =西河克己)、 『 泥だ らけの純情』 (1963年、監
督 =中平康 )、 『 潮騒』 (1964年 、監督 =森永健次郎)の リメイ ク作 (それ
ぞれ、1974年 、監督 =西河克 己、1977年 、監督 =富本壮吉、1975年 、監督
=西河克己)に 主演 してお り、ともに時代 を代表す るアイ ドルであったか らで
ある。つま り、1960年 代において吉永小百合が担ったものを、1970年代 にお
いては山口百恵が担ったのである。
60ハ _レ クイ ン・ロマンスとは、一義的には出版社ハー レクイン社が出版す る
小説 を指すが、その内容がほとん どの場合、妙齢の女性 と男性 (大抵、女性 よ
りも社会的、経済的な身分が高い)と の非 =現実的な恋愛を描いたものである
ので、その種のロマンス小説を象徴す る言葉 ともなつている。あるいは、現在
においては 「ハー レクイン・ロマンス」はメロ ドラマにかわる蔑称 として使用
されている感 もある。
61ク リン ト・イース トウッ ドが俳優 として出演 した作品は、映画が 59本 (出
演の記載な しでいわゅるカメオ出演 した 1995年 の『 キャスパー』 も含む。た
だ し、ドキュメンタ リー作品への出演は含んでいない )、『 ローハイ ド』 (1959
年～ 1966年 )をは じめとす るテ レビ作品が 4本である。
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62 Michael Henry Wilson, 
ιIノ〕E「 EAA57И次96覆フ.・ θ″ιreιゴθ″s′フυσ Mich′θノ
五b″Iy ri■sθ五′Paris,Cahiers du Cinelma,2007(ウ ィルソン 『 映画作家が 自
身を語 る 孤高の騎士 ク リン ト・イース トウッ ド』 (石原陽一郎訳)フ ィル
ムアー ト社、2008年 ).「 巻頭特集 マデ ィソン郡の橋/メ リル 0ス トリープ イ
ンタビュー」 (『 キネマ旬報』 1995年 9月 上旬号)等 を参照。63小説『 マデ ィソン郡の橋』の構成 については、井上理恵 「ROJ・ ウォーラ
ー『 マデ ィソン郡の橋』一―セ ピア色のポル ノグラフィー」 (江種満子 0井上
理恵編『 20世紀のベス トセラーを読み解 く 女性・読者 0社会の 100年 』
學藝書林、2001年、9頁 -41頁 )を参照。
64ク リン ト・イース トウッ ドの「ドルニ部作」および『 荒野のス トレンジャー』
については、拙論 「名無 しのガンマ ン、俳優 ク リン ト・イース トウッ ドの相貌
一一「ドル 3部作」 と『 荒野のス トレンジャー』を中心に
― J(『 人文論究』
第 57巻第 1号、2007年 )を参照。
65『ペィル ライダー』 〔原題 :Pale Rider〕 とい う題名は、『 新約聖書』 「ヨ
ハネの黙示録」第 6章第 8節 「そ して見ていると、見よ、青 白い馬が現れ、乗
つている者 の名は「死」といい、これに陰府が従つていた。」(新共同訳 )〔 "Come!"
1 looked and there before me was a pale hOrsel lts rider was named Death,
and Hades was fO110wing close behind him.〕 に依っている。
66ジ ェフ リー 0ノ ウェル =ス ミスは、1977年 に発表 した論文 「メロ ドラマ と
は何か」でメロ ドラマのエ ンデ ィングについて次のよ うに述べている。
メロ ドラマはハ ッピー・エ ン ドで完結す る傾向がある、とい う意見には、
反論がないわけではない。ハ ッピー 0ェ ン ドは しば しば不可能であ り、さ
らには観 客 もそれが不可能だ と知つている。 さらに言えば、 「ハ ッピー 0
エン ド」は去勢の受容 とい う形 をとるので、抑圧 とい う代償を払つて しか
手に入れ られないのだ。
Jeoffrey Nowell‐ Smith,``Minnelli and Melodrama,''  In HO“ θ ls Ⅳhθrθ
励θ HeaF′ 五9r S′″dゴes I"擁 _た)dra“″′′″ごι力θ ⅣO″′″む」鶴働
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Gledhill,London,British Film lnstitute,1987.p。 73(米 塚真治訳ス ミス 「メ
ロ ドラマ とは何か」 (米塚真治訳 )、 『 イマー ゴ』 1992年 11月 号、38頁 )。
つま り、メロ ドラマ的な 「ハ ッピー・ェン ド」は言つてみれば伝統的な価値
観 を取 り戻す ことであるので、原則的に保守体制内への帰還 として表現 され る。
『 マディソン郡の橋』においても、フランチェスカが永遠の愛を手に入れるた
めには、家庭 とい う保守的体制的な場所へ ととどま らなければな らなかった。
それが 「抑圧 とい う代償 を払」 う、とい うことである。ただ し、次節で述べる
『 タイタニ ック』では保守体制の象徴であるタイ タニ ック号そのものが沈没 し、
女性主人公は完全に抑圧か ら解放 されて しま う。この、無邪気な抑圧か らの解
放 を幼稚 と捉 えるか、より現代的 と捉 えるかは意見が分かれ るところであろ う。
67口 _ラ ・マル ヴィは、 1975年 の論文 「視覚的快楽 と物語映画」で、古典的
ハ リウッ ド映画において女性は常に男性による窃視症的、加虐症的視線にさら
された受動的対象であ り、 (映画の中の)女性は男性観客の欲望 を充足 させ、
彼 らの (去勢)不安を象徴す るためだけに存在す ると指摘 し、また、主流映画
においては見る人 =男 性、見 られ る人 =女性 とい う図式が組織化 されてお り、
女性観客は、映画 と被虐症的な関係 を結ぶ しかな く、受動的な対象 としての (映
画の中の)女性に しか同一化できない と論 じた (誰 31前褐書、14頁 -30頁
(非Б訳、 126‐ 139「ヨ)。 )。
つま り、映画において見ることで何 らかの欲望を感 じるのは男性のみであ り、
女性はその欲望の対象で しかない と、マル ヴィは言 うのである。 この論文は、
フェミニズム映画批評の嗜矢 とな り1非常に大きなインパク トをフェミニズム
映画批評家たちに与えたが、マル ヴィの図式化はあま りに単純であるとし、多
くの批判や反論にもさらされることとなつた。『マディソン郡の橋』において
女性であるフランチェスカが男性であるロバー トを、欲望の対象 として見る、
とい うのは、マル ヴィの論文における図式化 とは逆であ り、現代の映画ではマ
ルヴィの図式がすべてにあてはまるわけではないとい う例 となつている。
ただ し、女性の男性に対する性的な欲望を表現 しているにしても、『 マディ
ソン郡の橋』のようなあり方では、欲望の主体者 としての女性を積極的に主張
しているとい うよりも、女性の欲望に関する男性側からの都合のよいポルノグ
ラフィックな解釈にすぎないとして、批判されても仕方がないものではある。
68こ のような形式は、マ ックス・オフェルス監督の『 忘れ じの面影』 (1948
年)で も採用 されているのだが、この作品では、作者 (女性主人公)と 観客 (女
性主人公が愛 した男性)と がともにメロ ドラマの当事者であり、観客が当事者
ではない第二者である 1990年 代の形式 とはその点で異なっている。ちなみに、
2000年代の同様の形式の作品、ニック・カサヴェテス監督の『 きみに読む物
語』 (2004年 )では、作品内の観客 と作者はメロ ドラマの当事者なのだが、
男性が記憶の失つた女性主人公に読んで聞かせる手記は、実はその女性主人公
の描いたものであって、つまり、男性も女性主人公もともに観客でもあ り作者
でもあるとい う、より複雑な形式 となつている。
69ブ ロック・バスターとい う用語は、主にハ リウッド映画において、多額の予
算によって製作され、興行的に大きな成功をおさめた作品、すなわち超大作映
画、大 ヒット映画のことを指 し示す。それ らの映画は、また、観客を惹きつけ、
その目をくらませるための「スペクタクル性」にあふれた「見せ物」的映像や、
特殊視覚効果を映画の主要な「見所」とするものでもある。このブロック・バ
スターは、戦後、1950年代から 1960年代ごろまでは、テレビの普及による観
客の減少を食い止めるためにハ リウッドがテ レビとの差別化をはかつて製作
した、例えば『十戒』 (1956年、監督 =セ シル・B・ デ ミル)や『ベン・ハー』
(1959年、監督 =ウ ィリアム 0ヮ ィラー)、 『 サウン ド・オブ・ ミュージッ
ク』 (1965年 、監督 =ロ バー ト・ワイズ)と いった、カラー、シネマスコー
プを特徴 とするいわゆる大作志向の作品として理解 されていたが、1975年 の
『 ジョーズ』 (監督 =ス ティーヴン 0ス ピルバーグ)の成功によつて、そこに、
テレビを中心媒体として利用 した、公開前の集中的で大規模な広告・宣伝、お
よび、従来のロー ドショウ公開とは異なつた全国規模の一斉公開、とい う概念
が加わることになる。また、1977年 の『 スター・ ウォーズ』 (監督 =ジ ョー
ジ・ルーカス)以降、ブロック 0バ スターは、マーチャンタイズ商品やテレビ
放送、ビデオ化、など、二次利用 0二次利用による長期間におよぶ収益の確保
116
も、念頭 に置かれて製作 され るよ うにな り、さらに、 1990年 代におけるコン
ピューター 0グ ラフィックスをは じめとしたデジタル技術による特殊視覚効果
の急速な進化は、ブロック 0バ スターの見せ物的傾向をよ リー層強めることと
な り、その種の特殊技術の比重はブロック・バスターにとって極めて重要 とな
る。つま り、現在におけるブロック・バスターの特徴 をま とめるとそれは次の
よ うなものになる。
すなわち、大予算によって製作 され、大量のデジタル技術による特殊視覚効
果が盛 り込まれ、大規模な宣伝・広告が行われ、全国の数千ものスク リーンで
一斉に公開 0上映 され、二次利用 0三次利用による収益の確保が期待できる、
興行的に成功をお さめた (あ るいはお さめることが 目指 された)、 映画である。
そのよ うな、ブロック・バスターが現在のハ リウッ ドを商業的に支 えている、
とい うことは言 うまでもない。
70 Paula Parisi,筋 ″』力 ′燿ご協 king θFc乃盟θs働盟θ
“
″」動 θ LsJiル Stov〆
″力θ
「
hrθθ‐乃′rノ4ごИθ″′
“
rθ ι力′′ReⅣro′θノИbιttO″ Pic′口」θ HisゎEv.New York,
Newmarket Press,1998。 P.34(パ リージ『 タイタニ ック ジェームズ 。キャ
メロンの世界』 (鈴木玲子訳)、 ソニー 0マ ガジンズ、1998年 、51頁 ).
71 1bid.,p.167 (井
Б言尺、 2121頁:).
72 Peter BroOks, rhθ ノwb」θJI・a"′ιic■mag■″′tiOf2メ Balzac HeF2ry JЪ″θ島
Meんdra」
“
a′″ごι力θ Moゴθ θFLcθssフ四′力′″θ″Pre力θらNew Haven and
London,Yale University Press,1995.p.1(ブ ル ックス『 メロドラマ的想像力』
(四 方田犬彦/木村慧子訳)、 産業図書、2002年 、22頁 ).
73 1bid。
,pe l― p。 2 (邦 訳 、 221頁i).
74 1肛 ary Anne Doane,  rhθ 」Dθsre′θ Des‐er rhθ No盟′コむ助 θFttθ
ゴθイ)s,BlooHlingtonイ&Indianapolis,Indiana University PFeSS,1987,p.135
-p。 136(ド ーン『 欲望への欲望 1940年代の女性映画』 (松 田英男監訳)、
勁草書房 、1994年 、213頁 ).
75 Thomas Elsaesser,“ Tales of Sound and Fury:Observation and the
Family Melodrama,''In HO』 ηθ」J ⅣhθFθ ttθ HeaF′ ノbr St″ dies I″ Me力dra″′
′″ご′力θ Nsttar2む 」電力堕′ed.Christine Gledhill,London,British Film
lnstitute,1987。 P。 60(エ ルセサー 「響きと怒 りの物語――ファミリー 0メ ロ ド
ラマヘの所見」 (石 田美紀ほか訳 )、 『 歴史/人種/ジ ェンダー』 (岩本憲児
ほか編、 「新」映画理論集成)フ ィルムアー ト社、 1998年 、33頁 )。
76 1bid。 ,p.55(邦訳、28頁 。ただ し、括弧内は中村).
77 1bid.,p.52-― p.53 (井Б訳、 25:関i).
78 1bid.,p.62 (非
Б訳 、 36]頁:).
79 1bid.,p。 67 (非Б訳 、 41]真i) .
80 JamOs CamerOn(Annotated by Randall Frakes),筋
tan力 rttuηs
の コθFθ″むI〃″θ
"′
施ごScreθ″ Lay,New York,Harper Collins Publishers,
1997(キ ャメロン『 タイタニック シナ リオ写真集』 (品 川四郎訳)、 竹書房、
1999年 )。 を参照。
81『 タィタニック』では、現実主義者であった探索チームの リーダー、ブロッ
クは、観客としてローズの話を聞くうちにロマンティックな人物 とな り、同じ
観客であるローズの孫娘 との恋愛が暗示 されて さえいる。メロ ドラマを通 して
作品内の観客同士がロマンテ ィックな雰囲気 に陥 る、とい うのも、現実の観客
が しば しば行 う作品への強い同一化を茶化 しているよ うな印象 も受ける。また、
ローズのメロ ドラマはあま りに語 り手である彼女の視点に限定 されているの
で、すべてが彼女の妄想ではないか とい う疑念を抱き うるものであ り、おいそ
れ と感情移入できない ものにもなっている。実際にアメ リカのコメデ ィ番組
「サタデー 0ナイ ト 0ラ イブ」で、『 タィ タニ ック』のパ ロデ ィとして、ロー
ズの話はすべて妄想で、孫娘や探索チームか ら殴 る蹴 るの暴行を受ける、とい
うコン トが放送 された。そ こには、監督のジェームズ 0キ ャメロン本人が最後
に 「これが『 タイタニ ック』の本来のラス ト・ シー ンです」 と、真面 目な顔で
述べ るとい う強烈なオチまで用意 されていた
82註 70前褐書を参照。
838作品すべて、監督 =マ キノ雅弘である。
84澤
井信一郎・鈴木一誌『 映画の呼吸 澤井信一郎の監督作法』 ワイズ出版、
2006年、67頁 -68頁。
85同
書、386頁 。
86心 中に失敗 した 「男」 (田 中邦衛)と 「女」 (萬 田久子)が 、映画の舞台で
ある一刻館 に戻 り、柱時計のた くさんかかった屋根裏部屋で過 ごす場面は特に
印象的である。澤井信一郎はこの場面を次のよ うに説明す る。
萬田君の 「女」が生きる気になると、 「ア ッ」 と声を出す。長いワンカ
ッ トの中で生理の血が太股 を伝 う。 「長いあいだなかつたのに……生きる
気になつた らまた始まった」 とい うと、同時に壁にかかつていて、何十年
ものあいだ止まつていた柱時計がいつせいに動 き出す。 「女」 と「男」の
変な存在 の仕方の増幅になった と思います (澤井信一郎・鈴木一誌『 映画
の呼吸 澤井信一郎の監督作法』前褐書、273頁 )。
この場面な どは、まさに女の生が性によつて直裁的に表現 された良い例であ
ると言えるだろ う。
87特 に、『 わが愛の譜 滝廉太郎物語』は、主人公が肺結核 とい う (当 時の )
難病で死ぬ、とい う点、また、それを見守 る、結ばれなかった恋人がいる、と
い う点で、まぎれ もなく難病 ものの純愛映画であ り、音楽家が主人公であるた
め音楽が前面に出ていることも含めてはっき りとメロ ドラマであるとす るこ
とができる。
88ぃ ぃ年 を した男女がはつき りと恋愛関係 にあ りなが ら最後まで肉体関係 を
持たない、とい う点については公開当時か ら、不 自然であるとして批判があっ
た。例 えば、田中千代子はその点について以下のよ うな不満 を漏 らしている。
文学少女 と体育会系の男の恋である。見ている私は一抹の気恥か しさを
覚えなが らこの男女の恋を応援 した くなるが、や らずの雨の夜、ふ とんを
そばに並べて しきなが ら『 紳士協定』によつて何事 もない とい うあた りで
少 し心が離れ る。もつと自然な作 り方ができたのではないか。吉永のやせ
118
がまんを描 くな らはっき りそ うすべきだ し、彼女の神秘性 を際立たせ るな
らものほ しげなふ りは微塵 もさせない方がよかった (田 中千代子「劇場公
開映画批評『 時雨の記』」、『 キネマ旬報』1999年 1月 上旬号、1999年 、
2011ヨ )。
89監
督の澤井は鈴木一誌の質問に答えて『 時雨の記』映画化が吉永の念願であ
つた ことを次のよ うに語つている。
―
永小百合が『 時雨の記』 (98年 )の原作を好 きだつた。 と聞いた
ことがあ ります。
澤井 長いあいだ、暖めていたよ うです。小説は一九七七年に出版 され
たものですか ら、吉永 さんがその とき読まれた とすれば、主人公の堀川多
江 とい う女性 を演 じるには若す ぎたので しょう。同時に地味な話ですか ら
商業ベースに乗 りにくく、それ もあつて長いあいだ待たざるをえなかった
んですね (澤井信一郎・鈴木一誌『 映画の呼吸 澤井信一郎の監督作法』
前褐書、377頁 )。
90澤
井信一郎の長廻 しは、古典期における長廻 し、例 えば溝 口健二のそれや加
藤泰のそれ、とは異なるよ うである。澤井の長廻 しは明 らかに、テオ・アング
ロプロス以後の、古典的ではない長廻 し (ひ とつのシー ンをワンショッ トで撮
るのがそれまでの長廻 しに多 くみ られた狙いであつたのだが、アンゲロプロス
は複数のシー ンを時空す ら超 えなが らワンショッ トでまたいで しま う)の影響
を受 けている。澤井 と同時期に監督デ ビュー し、澤井 と同様に長廻 しをその映
像表現の特徴 とした監督に、相米慎二がいるが、相米の長廻 しが映像的なスペ
クタクル を狙 つたものであるのに対 して、澤井信一郎の長廻 しは俳優の身体所
作や仕草の持続の強調 とい う側面が強い。いずれにせ よ、彼 らの長廻 しには共
通 して、ロング (引 き)の画であるとい うこと、それに、クレー ンを使っての
カメラの移動を伴 うことが多い、とい うことな どか ら、カメラが回 り続けてい
るとい うことを見ている者に強 く意識 させ る、 とい う特徴がある。
91伊藤亮二/澤井信一郎 「シナ リオ『 時雨の記』」、『 シナ リオ』 1998年 12
月号、 1998年、 13頁。
92同
書、38頁。
93こ の、物語の最後に挿入 された「恋の話」の当事者である多江の回想 もしか
し、それほ ど感傷的に撮 られているわけではない。画面はロングの俯跛では じ
ま り、そのシ ョッ トで壬生が倒れ るまで捉 え、続 くショッ トは、倒れ る壬生や
それ を必死で介抱す る多江の姿に徐 々に近づいてい くが、最後までア ップには
な らず、ふた りが抱 き合 うのを正面か らとらえたフル ショッ トに とどまるか ら
である。
94批
判 も含 めたケータイ小説についての様々な議論については、以下に詳 しい。
本 田透『 なぜケータイ小説は売れ るのか』、 「第四章 ケータイ小説 をめぐ
る言説」 ソフ トバンク・ ク リエイティブ、2008年、 153頁 -194頁 。
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― 」、
「映像学」第 59号、1997年
◆ 藤井淑禎『純愛の精神誌― E召和三十年代の青春を読む――』新潮社、1994年
◆ 双葉十二郎/飯島正/滋野辰彦/清水千与太/登川直樹/津村秀夫/植草甚一
/上野一郎/山本恭子 「1950年作品概観 日本映画・外国映画をめぐる決算座
談會」、『キネマ旬報』1950年 12月 下旬号 (『ベス ト・オブ 。キネマ旬報く上
(1950-1966)>』 キネマ旬報社、1994年 )
◆ 本田透『 なぜケータイ小説は売れるのか』ソフトバンク 0ク リエイティブ、2008
年
◆ 水木洋子/人住利雄 「シナリオ『また逢 う日まで』」、『 日本シナリオ文学全集
9水木洋子集』理論社、1956年
◆ 山本喜久男 「『また逢う日まで』と『 ピエールとリュース』一{鮮品餅数
'ラ
地
レ ス・シ→ガ場響の意力 (『比較文学年誌』第 34号、早稲田大学比較文学会、
1998ど平1)
◆ 「巻頭特集 マディソン郡の橋/メ リル 0ス トリープ インタビュー」、『キネマ
旬報』1995年 9月 上旬号
◆ 「キネマ旬報 1950年度内外ベストテン決定」、『キネマ旬報』1951年 2月 上
旬号 (『キネマ旬報ベストテン全集 1946-1959』 キネマ旬報社 2000年 )
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『哀愁』
Waterloo]Bridge
『愛情物語』
Eddie Duc]五n Story
『愛と哀しみの果て』
OutofA■ica
『愛のそよ風』
Breezy
『逢いびき』
Brねf Encounter
『アバター』
Avatar
『アビス』
The Abyss
『アメリカ交響楽』
Rhapsotけ in Blue
『嵐の孤児』
C)rphans OfThe Storm
『ある愛の詩』
Love Story
『或る夜の出来事』
It Happened One Night
『アンナ・カレーニナ』
Anna Karenlna
『イングリッシュ・ベイシェント』
The Enghh Patient
『 ウォタルウ橋』
Waterloo]Bridge
『エイリアン2』
Arねns
監督=マーヴィン 0ル ロイ
監督=ジ ョージ 0シ ドニー
監督=シ ドニー・ポラック
監督=ク リント・イーストウッド
監督=デヴィッド0リ ーン
監督=ジェームズ 0キ ャメロン
監督=ジェームズ 。キャメロン
監督 =アーヴィング・ラバー
監督 =D・ Weグ リフィス
監督=アーサー・ ヒラー
監督 =フ ランク 0キ ャプラ
監督=ジュリアン・ディヴィヴィエ
監督=ア ンソニー・ ミングラ
監督 =ジェームズ 0ホ エール
関連作品 リス ト
1940年
1956年
1985年
1973年
1945年
2009年
1989年
1945年
1921年
1970年
1934年
1948年
1996年
1931年
1986年
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監督=ジェームズ・キャメロン
『エデンより彼方に』      2002年   監督=ト ッド・ヘインズ
Far From Heaven
『オース トラリア』       2008年   監督=バズ・ラーマン
Austraha
『オズの魔法使い』       1939年   監督=ヴィクター・フレミング
The Wizard of Oz
『避近』            1939年   監督=レオ・マッケリー
Love Afaむ
『風と共に去りぬ』       1939年   監督=ヴィクター・フレミング
Gone with The Wind
『風と共に散る』        1955年   監督=ダグラス・サーク
Written on the Wind
『悲しみは空の彼方に』     1959年   監督=ダグラス・サーク
IInitation of L金
『間奏曲』           1957年   監督=ダグラス・サーク
Interlude
『 きみに読む物語』       2004年   監督=ニ ック・カサヴェテス
The Notebook
『キャスパー』         1995年   監督=ブラッド0シルバーリング
Casper
『キル トに綴る愛』       1995年   監督=ジョスリン・ムーアハウス
How to Make an Amertan Quit
『クレイマー、クレイマー』   1979年   監督=ロ バー ト・ベントン
Kramer vs Kramer
『恋におちて』         1984年   監督=ウール・グロスバード
Fall in Love
『 荒 野 の ス トレンジャー』    1973年   監督 =ク リン ト・イ ー ス トウ ッ ド
High Pl五 ns Dr週比er
『荒野の用心棒』        1964年   監督=セルジオ 0レオーネ
Per un Pugno di Dollari
『孤独の場所で』        1950年   監督=ニ コラス・レイ
In a Lonely Place
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『 コール ドマウンテン』
Cold Mountain
『サウンド・オブ・ミュージック』
The Sound ofMust
『殺人魚フライングキラー』
Piranha Ⅱ:Flyng mlaFS
『 ジャック・サマースビー』
SoΠIInersby
『十戒』
The Ten Co]mmandments
『 ジョーズ』
Jaws
『スター・ウォーズ』
Star Wars
『ステラ・ダラス』
Stella Dallas
『続・夕陽のガンマン/地獄の決斗』
II BuOno,II Brutto,II Cattivo
『卒業』
The Graduate
『 タイタニック』
Titan艶
『ダーティハリー』
Dirty Hurry
『ターミネーター』
The Terminator
『 ターミネーター 2』
Terminator 2:Judgement Day
『散 りゆく花』
Broken Blossom
『追憶』
The Way We Were
監督=ア ンソニー・ミングラ
監督 =ロ バー ト0ワイズ
監督 =ジェームズ 。キャメロン
監督=ジ ョン・アミエル
監督 =セ シル・BOデミル
監督=スティーヴン・スピルバーダ
監督=ジ ョージ・ルーカス
監督 =キング 0ヴィダー
監督 =セルジオ・ レオーネ
監督=マイク・ニコルズ
監督=ジェームズ 0キ ャメロン
監督=ドン 0シーゲル
監督=ジェームズ 0キ ャメロン
監督 =ジェームズ 。キャメロン
監督=Dew.グ リフィス
監督=シ ドニー・ポラック
2003年
1964年
1981年
1993年
1956年
1975年
1977年
1937年
1966年
1967午
1997年
1971年
1984年
1991年
1919年
1973年
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『椿姫』
Ca]mllle
『庭園のヴァネッサ』 (TVp
Vanessa m The Garden
『天はすべて許し給う』
All That Heaven Allows
『 トゥルー 0ライズ』
True Lies
『 ドクトル・ジバゴ』
Doctor Zれ rago
『ハバリト』
Havana
『遥かなる大地へ』
Far and Away
『パール・ハーバー ]
Pearl Harbor
『東への道』
Way Down East
『 ピノキオ』
Pinocchio
『 ファンタジア』
Fantasia
『武器よさらば』
A Farewellto Arms
『ブロークバック・マウンテン』
Brokeback Mountain
『ペイルライダー』
Pale Rider
『ペンチャー・ワゴン』
Paint Your Wagon
『ベン・ハー』
Ben‐ HuF
監督=ジ ョージ 。キューカー
監督 =ク リン ト・イース トウッド
監督=ダグラス・サーク
監督=ジェームズ 0キャメロン
監督 =デ ヴィッド・ リーン
監督=シ ドニー・ポラック
監督 =ロ ン・ハワー ド
監督 =マイケル 0ベイ
監督=Dew.グ リフィス
監督=ベン・シャープスティーン、
ハ ミル トン・ラスク
監督 =ベン 0シャープスティーン
監督=フ ランク・ボーゼーギ
監督=ア ン・ リー
監督 =ク リン ト・イース トウッド
監督 =ジ ョシュア・ ローガン
監督 =ウ ィリアム・ フイラー
1936年
1985年
1955年
1994年
1965年
1990年
1992年
2001年
1920年
1940年
1940年
1932年
2005年
1985年
1969年
1959年
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『慕情』
1955年   監督=ヘンリー・キング
Loveお a Many Sprendored Thng
『マディソン郡の橋』
1995年   監督=ク リント・イーストウッド
The Bridges OfMadお on COunty
『真夜中のサバナ』
Midnightin The Garden of Good 1997年   監督=ク リント・イーストウッド
and Evil
『ムーラン・ルージュ』
2001年   監督=バズ・ラーマン
Moulin Rouge!
『めぐり逢い』
1957年   監督=レオ 。マッケリー
Love Afaむ
『めぐりあう時間たち』
2002年   監督=スティーヴン・ダル トリー
The Hours
『夕陽のガンマン』
1965年   監督=セルジオ・レオーネ
Per Qualche Donaro in Piu
『ラ 。ボエーム』
1926年   監督=キング 0ヴィダー
La Bohё me
『理由なき反抗』
1955年   監督=ニ コラス・ レイ
Rebel Without a Cause
『 レジェンド・オブ・フォール/
果てしなき想い』        1994年   監督=エ ドワーズ 0ズウィック
Legends ofThe Fall
『 レボリューショナリー・ロー ド/
燃え尽きるまで』        2008年   監督・サム・メンデス
Revolutionary road
『 レベッカ』
1940年   監督=アルフレッド・ヒッチコック
Rebecca
よ 二1:イ
ド』 (TVI   E::軍 ～
演出=テ ッド・ポスロまか
『 ローマの休 日』
1953年   監督=ウ ィリアム・フイラー
Roman Holiday
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『忘れじの面影』
Letter Fronl an Unknown Woman
『我等の生涯の最良の年』
The Best Years of Our Lives
監督=マ ックス・オフュルス
監督=ウ ィリアム・フイラー
監督=野村浩将
監督=斎藤武市
監督=今井正
監督 =神代辰巳
演出=瀬川昌治、降旗康男ほか
監督 =谷 口千吉
監督 =吉田喜重
監督=西河克己
監督=西河克己
監督=土井裕泰
監督=市川島
監督 =成瀬巳喜男
監督 =川 島雄三
1948年
1946年
『愛染かつら』
『愛と死をみつめて』
『青い山脈』
『赫い髪の女』
『赤い疑惑』 (W)
『暁の脱走』
『秋津温泉』
『伊豆の踊子』
『伊豆の踊子』
『いま会いに行きます』
『おはん』
『女が階段を上る時』
『女は三度生まれる』
1938イ干:―
1939年
1964年
1949年
1979年
1975」平i―
1976年
1950年
1962年
1963年
1974年
2004年
1984年
1960年
1961年
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『君の名は』
『使骨一代』
『狂走情死考』
『金曜日の妻たちへ』
『狂った一頁』
『化粧』
『化身』
『恋空』
『恋人たちの時亥1』
『恋人たちは濡れた』
『 ゴジラ』
『 ごろつき』
『潮騒』
『潮騒』
『時雨の記』
『七人の侍』
(1[口Lr)
1953ど平1-
1954年
1967年
1969年
1983年
1926年
1984生手
1986年
2007年
1987年
1972年
1954生
「
1968年
1964年
1975年
1998年
1954年
監督=大庭秀雄
監督=マ キノ雅弘
監督 =若松孝二
演出=飯島敏宏、松本健
監督=衣笠禎之助
監督=池広一夫
監督=東陽一
監督=今井夏木
監督 =澤井信一郎
監督 =神代辰巳
監督=本多猪四郎
監督=マキノ雅弘
監督=森永健次郎
監督=西河克己
監督 =澤井信一郎
監督 =黒澤明
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『失楽園』
『上海帰りのリル』
『昭和残使伝 唐獅子仁義』
『昭和残使伝 死んで貰います』
『昭和残侠伝 血染の唐獅子』
『新網走番外地』
『世界の中心で、愛をさけぶ』
『早春物語』
『Wの悲劇』
『 天 国の駅  HEAVEN
STATION』
『泥だらけの純情』
『泥だらけの純情』
『二十四の瞳』
『 日本一短い「母」への手紙』
『 日本使客伝 花と龍』
『 日本の夜と霧』
監督=森田芳光
監督=島耕二
監督=マ キノ雅弘
監督=マ キノ雅弘
監督=マ キノ雅弘
監督 =マ キノ雅弘
監督 =行定勲
監督=澤井信一郎
監督=澤井信一郎
監督=出 目昌信
監督=中平康
監督=富本壮吉
監督 =木下恵介
監督=澤井信一郎
監督 =マ キノ雅弘
監督 =大島渚
1997年
1952年
1969年
1970年
1967年
1968年
2005年
1985年
1984年
1984年
1963年
1977年
1954年
1995年
1969年
1961年
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『 日本脱出』
『任使男一匹』
『野菊の如き君なりき』
『野菊の墓』
『はたちの青春』
『花影』
『人妻椿』
『ひとひらの雪』
『福沢諭吉』
『不死鳥』
『放浪記』
『また逢う日まで』
『宗方姉妹』
『めぞん一刻』
『湯の町夜曲 月出の接吻』
『酔いどれ天使』
1964年
1965年
1955年
1981年
1946年
1961年
1935年
1985年
1991年
1947年
1962年
1950年
1950年
1986年
1950年
1948年
監督 =吉田喜重
監督=マ キノ雅弘
監督=本下恵介
監督=澤井信一郎
監督=佐々本康
監督=川 島雄三
監督 =小島政二郎
監督=根岸吉太郎
監督=澤井信一郎
監督 =本下恵介
監督=成瀬巳喜男
監督 =今井正
監督 =小津安二郎
監督=澤井信一郎
監督=中川信夫
監督=黒澤明
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『痢酷」三Fヨ』
『ラブ・ストーリーを君に』
『わが愛の譜 滝廉太郎物語』
『別れぬ理由』
監督 =黒澤明
監督=澤井信一郎
監督=澤井信一郎
監督 =降旗康男
1950年
1988年
1993年
1987年
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図版
図 1 r病室での結婚式j
『武器よさらば~ (1932 年)
図 3 r死に別れJ
r武器よ さ らば11 (1932 年)
図 5 r礼拝堂での祈 り j
図 1 r病室での結婚式j
図 2 r出兵前の別れj
『武器よさらば~ (1932 年)
画
\ベ
図4 r レス ト ラ ンでのダンス j
『哀愁11 ( 1940 年)
図 6 r雪夜の停車場J
図 2 r出兵前の別れj
図 7 r深夜の工業地帯J (疑似夜景)
『風と共iこ散る~ (1956 年)
図 9 r窓辺に走 り 寄る女性j
『風と共に散る~ (1956 年)
図 1 1 r譜面を背景とする タイ トルj
『上海帰りのリノレ~ (1952 年)
図 7 r深夜の工業地帯J (疑似夜景)
『風と共に散る~ (1956 年)
理勝
帯
畠
〆 ‘
,
¥
、、
図 8 r暴走する男 J (スクリーン・プロセス)
『風と共に散る~ (1956 年)
図 l O r入室する男 と風に舞 う 務ち葉j
『風と共に散る~ (1956 年)
図 1 2 r 中国語によ る歌唱 と字幕j
『上海帰りのリル~ (1952 年)
ョ，
宅
島
r
,
¥
、、
図 8 r暴走する男J (スクリーン・プロセス)
『風と共に散る~ (1956 年)
図 1 3 r歎にのせての回想、j
f上海帰 り の リ ノレ~ (1952 年〉
図 1 5 r橋上での回想、。 若き 日 の ロイ j
『哀愁~ (1940 年)
i刃1 哩 つ 「曜r ,.....fl\.l-l--r・ 庁、 I百1永筒 g
図 1 4 r橋上での回想。 年老いた ロイ j
『哀愁~ (1940 年)
図 1 6 r出会い。 男によ る見初め①j
『また逢う日まで..11 (1950 年)
吹てコ... A r~ユ I _噌...~、 rーォl -Iof:::::t J-r-: _~ l 、 L ‘ - ~
図 1 9 r出会い。 男に よ る見初め④j
『また逢う日まで~ (1950 年)
図 2 1 r出会い。 男によ る見初め⑥j
『また逢う日まで~ (1950 年)
図 1 9 r出会い。 男に よ る見初め④j
『また逢う日まで~ (1950 年)
図 2 0 r出会い。 男によ る見初め⑤j
『また逢う日までJ] (1950 年)
図 2 2 r硝子越 しの接吻①j
fまた逢 う 日 まで~ (1950 年)
図 2 0 r出会い。 男によ る見初め③j
『また逢う日までJ] (1950 年)
図 2 5 r硝子越 しの接吻④j
『また逢う日まで~ (1950 年)
図 2 7 r硝子越しの接吻⑥j
rまた逢 う 日 まで~ (1950 年)
図 2 6 r硝子越 しの接吻⑤j
fまた逢 う 日 まで~ (1950 年)
図 2 8 r硝子越しの接吻⑦j
『また逢う日まで~ (1950 年)
図 3 1 r接吻直後の死体①j
rまた逢 う 日 まで~ (1950 年)
図 3 3 r接吻直後の死体③j
『また逢う日まで~ (1950 年)
図 3 4 r雨中での見IJれ①j
『マディソン郡の橋~ (1995 年)
図 3 1 r接吻直後の死体①J
Fまた浄 う 日 までJI (1950 年)
図 3 2 r接吻直後の死体②j
『また逢う日まで~ (1950 年)
図 3 5 r雨中での53!Jれ②j
『マディソン郡の橋~ (1995 年)
図 3 2 r接吻直後の死体②j
『また拳う白までJI (1950 年)
図 3 6 r雨中での別れ③j
『マディソン郡の橋~ (1995 年)
図 3 7 r雨中での別れ④j
『マディソン郡の橋~ (1995 年)
図 3 8 r雨中での別れ⑤j
『マディソン郡の橋~ (1995 年)
図 3 9 r裸体画のスケ ッチ。 見つめる男j
『タイタニック~ (1997 年)
図 4 0 r裸体画のモデル。 見つめる女j
『タイタニック~ (1997 年)
図 4 1 r階段での扮装。 見 られる男①j
『タイタニック~ (1997 年)
図 3 6 r雨中での別れ③j
『マディソン郡の橋~ (1995 年)
図 3 7 r雨中でのJJljれ④j
『マディソン郡の橋~ (1995 年)
図 4 2 r階段での扮装。 見 られる男②j
『タイタニック~ (1997 年)
図 4 3 r階段での大団円j
fタ イ タ ニ ッ ク ~ (1997 年)
図 4 4 r喫茶店での会話①J (切り返し)
『時雨の記~ (1998 年)
図 4 5 r喫茶店での会話②J (切り返し)
f時雨の記~ (1998 年)
図 4 6 r喫茶店での会話③J (切り返し)
『時雨の記~ (1998 年)
図 4 7 r喫茶店での会話④J (切り返し)
『時雨の記~ (1998 年)
図 4 2 r階段での扮装。 見 られる男②j
『タイタニック~ (1997 年)
図 4 3 r階段での大団円 j
『タイタニック~ (1997 年)
図 4 8 r喫茶店での会話⑤J (切り返し)
『時雨の記~ (1998 年)
図 4 9 r喫茶店での会話⑥J (切り返し)
『時雨の記~ (1998 年)
図 4 8 r喫茶店での会話⑤J (切り返し)
『時雨の記~ (1998 年)
図 4 9 r喫茶店での会話⑥J (切り返し)
『時雨の記~ (1998 年)
図版出典
(図 1)～ (図 3)DVD『武器よさらば』コスミック出版、2004年、CCP‐ 004、 発
売=コ スミックインターナショナル、③2004 COsmた Internatbnal。 (製作年=1932
年、パラマウント・ピクチャーズ)
(図 4)DVD『哀愁』オフィスワイケー、2006年、日翌‐075、 発売元=ケー・アイ・
コーポレーション、02006K.I.CORPORAT10N.(製 作年=1940年 、メトロ・
ゴール ドウィン 0メ イヤー)
(図 5)DVD『避近 めぐりあい』Cinema L詭 (発売)、 2004年、VCDD‐ 26、 販
売=ⅥDEO CINEMA、 02004 Cosmic lnternathnal。 (製作年=1939年、RKO
ラジオ 0ピクチャーズ)
(図 6)DVD『アンナ 0カ レーニナ』Cinema L詭 (発売)、 2004年、VCDD‐ 22、
販売=ⅥDEO CIN~EMA、 ③2004 Cosmic lnternational。 (製作年=1948年、 ブ
リティッシュ・ロンドン・フィルムズ)
(図 7)～ (図 10)DVD『風と共に散る』ユニバーサル 0ピクチャーズ 0ジャパ
ン (発売)、 2005年、UNKD‐ 25695、 01956 Universal Ptttures Co。,Inc.Renewed
1984 by Un市ersal Ctty Studios,Inc.C)2005 Un市 ersal Studbs.(製作左手=1956
年、ユニバーサル・ピクチャーズ)
(図 11)～ (図 13)DVD『上海帰りのリル』オフィスフイケー
・
(発売)、 2010
年、BYK‐ 105、 ③国際放映株式会社 (製作年=1952年、新東宝/総芸プロ)
(図 14)～ (図 15)DVD『哀愁』オフィスフイケー、2006年、― ‐075、 発売
元=ケー・アイ。コーポレーション、③2006K.Ie CORPORAT10N。 (製作年=1940
年、メトロ・ゴール ドウィン・メイヤー)
(図 16)～ (図 33)DVD『また逢う日まで』、東宝株式会社、2004年、TDV2925D、
02004 TOHO CO。,LTD(製作年=1950年 東宝)
(図 34)～ (図 38)DVD『 マディソン郡の橋』ワーナー・ホーム・ビデオ (発
売)2000 年、 ]DLT-13772、 01995 Warner B)ros.Entertainment lnce ③1995
Warner Bros.02000 Warner Home Video.(製作年=1995年 ワーナー・ブラザ
ーズ)
(図 39)～ (図 43)DVD『 タイタニック』20世紀フォックス・ホーム・エンタ
ーテイメント・ジャパン、2009年、DGUC‐ 23197、 ③1997 Twentieth Century Fox
F量m Corporation and Dune Entertain]ment LLCe 02009 Twentね th Century
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Fox Home Entertainment LLC◆ (製作年=1997年 パラマウン ト0ピ クチャーズ、
20世紀フォックス)
(図 44)～ (図 49)DVD『時雨の記』東映株式会社、2005年、DSTD02398、
発売=東映ビデオ株式会社 (製作年=1998年 東映)
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